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VIOLIN-SONATEN 


des 17. und 18. Jahrhunderts 


Neu-Ausgaben nach dem Urtext 


ARCANGELO CORELLI 

(1653—1713) 

Zwölf Sonaten op. 5 

für Violine und Basso continuo (Cembalo/Klavier) 
(Bernhard Paumgartner/Günter Kehr) 

BandI Ed. Schott 4380 DM7,— 

Band II Ed. Schott 43831 DM 6,— 
Violoncello-Stimme ad lib. 

Ed. 4380a/81a je DM 2,50 


EVARISTO FELICEDALL’ABACO 
(1675—1742) 

Sechs Sonaten aus op. 1 

für Violine und Basso continuo (Cembalo/Klavier) 
(Walter Kolneder) 

Ed. Schott 4618 DM 5,— 

Violoncello-Stimme ad lib. 

Ed. 46182 DM 3,— 


FRANCOIS DUVAL 

(1673—1728) 

Zwei Sonaten 

für Violine und Basso continuo (Cembalo/Klavier, 
Violoncello ad lib.) 

(Hugo Ruf) 

Ed. Schott 4168 DM 4— 


Soeben erschienen 

FRANCESCO GEMINIANI 

(ca. 1680—1762) 

Zwölf Sonaten 

für Violine und Basso continuo (Cembalo/Klavier) 
(Walter Kolneder) 

Band I (Sonaten 1—3) 

Ed. Schott 53191 DM5,— 

Violoncello-Stimme ad lib. 

Ed. 5191a DM 1,50 

Band II-IV (Sonaten 4—ı2) in Vorbereitung 


GEORG FRIEDRICH HÄNDEL 
(1685—1759) 
Sechs Sonaten 


für Violine und Basso continuo (Cembalo/Klavier) 
(Erich und Elma Doflein) 


2 Bände Ed. Schott 4326/27 je DM 4,50 


Violoncello-Stimme ad lib. 
Ed. 4326a/27a je DM 2,50 


GOTTFRIED KIRCHHOFF 

(1685—1746) 

Zwölf Sonaten 

für Violine und Basso continuo (Cembalo/Klavier) 
(Walter Serauky/Ludwig Bus) 

2 Bände Ed. Schottt 5060/61 je DM 6,— 
Violoncello=Stimme ad lib. 

Ed. 560a/61a je DM 3,— 


SANTO LAPIS 

(um 1700) 

Drei leichte Sonaten aus op. 1 

für Violine und Basso continuo (Cembalo/Klavier, 
Violoncello ad lib.) 

(Hugo Ruf) 

Ed. Schott 4632 DM 4,50 


JOHANN CHRISTOPHPEPUSCH 
(1667—1752) 

Sechs Sonaten 

für Violine und Basso continuo (Cembalo/Klavier, 


Violoncello ad lib.) 
(Dietz Degen / Gustav Lenzewski) 


Ed. Schott 3632 DM 4,50 


Sechs Kammersonaten 

für Violine und Basso continuo (Cembalo/Klavier) 
(Walter Kolneder) 

Ed. Schott 4944 DM 450 

Violoncello-Stimme ad lib. 

Ed. 4944a DM 2,50 


GEORG PHILIPP TELEMANN 
(1681—1767) 

Sechs Sonaten 

für Violine und Basso continuo (Cembalo/Klavier) 
(Wilhelm Friedrich) 

Ed. Schott 42221 DM 4,50 


Violoncello-Stimme ad lib, 
Ed. 4221a DM 2,50 


FRANCESCO MARIA VERACINI 
(1690—1768) 

Zwölf Sonaten 

nach Arcangelo Corelli op. 5 


für Violine und Basso continuo (Cembalo/Klavier) 
(Walter Kolneder) 

Band I/II Ed. Schott 5157/58 je DM6— 

Band IIV/IV Ed. Schott 5170/71 je DM 5, — 
Violoncello-Stimme ad lib. 

Ed. 5157a/58a, 5170a/7ıa je DM 2,50 


ANTONIO VIVALDI 
(ca. 1678—1741) 
Zwölf Sonaten op. 2 


für Violine und Basso continuo (Cembalo/Klavier) 
(Willi Hillemann) 


2 Bände Ed. Schott 4212/13 je DM 5,— 
Violoncello=Stimme ad lib. 
Ed. 4212a/13a je DM 2,50 


Für eine größere Auswahl fordern Sie den Schott= 
Katalog »Werke für Violine und für Viola« an. 


B. Schott’s Söhne - Mainz 


MUSIKBÜCHER 


als Weihnachtsgeschenk 


” 


PAUL HINDEMITH 
Zeugnis in Bildern 


Eine Chronik mit zahlreichen Fotos, Zeichnungen, 
Karikaturen, Manuskripten, Pressestimmen und an= 
deren Zeitdokumenten, biographischen Daten, einem 
vollständigen chronologischen Werkverzeichnis und 
einer Einführung von Heinrich Strobel. 


100 Seiten Text : 87 Bildtafeln - Pappband mit Schutz= 
umschlag DM 9,60 


CARL ORFF 
Ein Bericht in Wort und Bild 


Mit Beiträgen von K.H. Ruppel, G.R. Sellner, W.E. 
Schäfer und W. Thomas. Ein chronologischer Bildbericht 
über Orff als Mensch und Künstler, sein Bühnen= 
schaffen, mit Bühnenbildentwürfen und Szenenfotos, 
Manuskript-Faksimiles, Porträts und Skizzen. 


2. neubearbeitete u. erweiterte Auflage - 44 Seiten Text 
94 Seiten Abbildungen : Ganzleinen DM 14,80 


IGOR STRAWINSKY 
Leben und Werk - von ihm selbst 


Erinnerungen - Musikalische Poetik - Antworten auf 
35 Fragen. 

Mit einem Vorwort von Willi Schuh, einem biographi- 
schen Bildbericht, vollständigem Werkverzeichnis und 
Register. 

344 Seiten Text - 100 Abbildungen - Ganzleinen 
DM 21, — 


JOSEF MÜLLER-BLATTAU 
Georg Friedrich Händel 


Der Wille zur Vollendung 


200 Seiten Text : 36 Seiten Abbildungen : Ganzleinen 
DM 15,— 


KARL GEIRINGER 
Joseph Haydn 


Der schöpferische Werdegang eines Meisters der Klassik 
368 Seiten Text : 36 Seiten Abbildungen : Ganzleinen 
DM 24,— 


In den beiden vorstehenden Arbeiten verbinden zwei 
in aller Welt bekannte Musikwissenschaftler die bio= 
graphische Darstellung von Leben und Schaffen mit 
kritischer Würdigung des Werkes und seiner Wirkung. 


PAUL HINDEMITH 


Komponist in seiner Welt 
Weiten und Grenzen 


. zeigt den Komponisten in seiner Welt, seiner 


Werkstatt, und schildert die Auseinandersetzung, die 


er mit sich selbst, mit dem Einfall, dem Material, der 
Mode und dem Publikum zu bestehen hat. 


268 Seiten : Ganzleinen DM 16,80 


ARNOLD SCHOENBERG 


Briefe 


Ausgewählt und herausgegeben von Erwin Stein. 
312 Seiten - Ganzleinen DM 24,— 


FRIEDRICH HERZFELD 


Alles über Musik 


Der unentbehrliche Ratgeber für jeden Musikliebhaber, 
Rundfunkhörer und Schallplattenfreund. 

In übersichtlicher Ordnung alles Wissenswerte über: 
Theoretische Grundbegriffe - Musikschrifttum - Instrus= 
mente * Rundfunk : Schallplatte - Komponisten 
Interpreten - Oper : Operette » Musical : Unterhal-= 
tungsmusik - Schlager : Jazz : Organisation des Musik= 
lebens. 5 

304 Seiten, 147 Abbildungen auf 40 Kunstdrucktafeln 
Ganzleinen DM 12,80 


.B. Schott’s Söhne . Mainz 


Neue Zeitschrift für Musik, 1834 gegründet von Robert Schumann 


Unter Mitwirkung von Ernst Thomas herausgegeben von Karl Amadeus Hartmann 


122.Jahrgang Heft 11 / 1961 


i - REIMAR DAHLGRÜn: Musik — ein ruhestörender Lärm? — Zum Problem des Musizierens in Wohnungen 437 


$3 "Kart MARIA SCHWAMBERGER: :Das Baryton — Ein vergessenes Instrument aus der Barockzeit. . . 439 
Luicı CHADAGNENOn-Buschküber. Mozart ! in N a 2 ee 
He GÜNTHER Baum: Beethovens Verhältnis zum Messetext — Anmerkungen zur „Missa solemnis® . . . 444 


ir . Das MUSIKLEBEN: Berlin: Festwochen — reicher als je zuvor. Im Mittelpunkt: Die neue Deutsche Oper / 


per, Darmstadt/Frankfurt: Die XVI. Kranichsteiner Ferienkurse und die „Tage für Neue 
Musik” des Hessischen Rundfunks / Düsseldorf: Die Rheinoper eröffnete mit Glucks 

- „Iphigenie in Aulis” — „Sommernachtstraum“ mit Mendelssohn-Bartholdys Musik / 

Bonn: Das 23. Beethovenfest / Stuttgart: Verdis „Macbeth“ in der Staatsoper / Wies= 

baden: Verdis Oper „Luisa Miller” nach Schillers „Kabale und Liebe“ / Die hessischen 

Bundeschorkonzerte 1961 / Mannheim: Können Frauen komponieren? III. Inter= 

nationaler Komponistinnen-Wettbewerb / Polen: Warschauer Herbst 1961. Die 

neue polnische Schule / New York: VII. Kongreß der Internationalen Musikwissen= 

schaftlichen Gesellschaft / Israel: Casals spielt im alten Caesarea / Luzern: Die Musik-= 

festwochen erschließen sich der Moderne / Jugoslawien: Dubrovnik — einzigartige 


Testspielstäadt.. 20002, u RE a u ee EP 
"Dir DEORMATION, N en a RR a nt FED Pe Re TE a A Ze Er 
To NBAND: Tonbänder sind+billiger : ER FRE eR ee ee 

N BIS STATTPLATTEN: Orgelmusik, auf Schallplatten ..\ .) "au, 2” de SS DEE 
j Büch ER: Friedrich Neumann: „Die Zeitgestalt. Eine Lehre vom musikalischen Rhythmus in 


zwei Bänden“ / Ludwig Misch: „Die Faktoren der Einheit in der Mehrsätzigkeit der 
Werke Beethovens. Versuch einer Theorie der Einheit des Werkstils“ / Walter Vetter: 


„Mythos — Melos — Musica” / Leo Kestenberg: „Bewegte Zeiten” . . . 482 
NOTENBEILAGE: ErnstiPepping® „Uns .Istrein’ Kind geboren. rn Vu 485 
. CHuor UND SINGSCHULE BEE SEE TER TE ae a a En a a a: 


2 BILDER: Griff der linken Hand beim Barytonspiel (Ellinger) / Baryton (frontal und seitlich) 


(Musikinstrumentensammlung des Oberösterreichischen Landesmuseums) / Baryton 
von Daniel Achatias Stadelmann, Wien, 1732 (Kunsthistorisches Museum Wien) / Win= 
fried Zillig (H. P. Film) / Innenraum und Bühne des Opernhauses Glyndebourne 1936 / 
Neue Deutsche Oper Berlin: Außenansicht (Köster), Zuschauerraum (Oeberg), Foyer 
(Oeberg) / Giselher Klebe, „Alkmene” (Buhs) / Severino Gazzeloni und Earle Brown 
(Ludwig) / David Tudor mit Gong, im Hintergrund Pierre Boulez und Severino 
Gazzeloni (Ludwig) / Christoph Willibald Gluck „Iphigenie in Aulis” (Horstmüller) / 
Pablo Casals und Rudolf Serkin im römischen Theater von Caesarea, Israel (Graden= 
witz) / Benjamin Britten, „The Rape of Lucretia”. Aufführung der Zagreber Oper in 
Dubrovnik (Zuber) / Rudolf Sellner während der Eröffnung der neuen Deutschen Oper 
Berlin (dpa) / Igor Strawinsky mit Gattin auf dem Flugplatz Tempelhof, Berlin (dpa) / 
Der russische Pianist Svatjatoslaw Richter und der italienische Dirigent Carlo Zecchi 
im Erkel-Theater, Budapest (Keystone) / Hans Heinz Stuckenschmidt (Eschen) / Voll= 
Transistor=Batterie-Gerät Modell UHER „4000 report“ / Telefunken=Stereo-Koffer= 
anlage „Musikus 1051” / BASF Cutter-Box mit halbautomatischer Klebepresse 
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Reimer Dahlerün 


Musik - ein ruhestörender Lärm? 


Zum Problem des Musizierens in Wohnungen 


Mit zunehmender Bevölkerungszahl droht das Mu- 
sizieren in Wohnungen als „ruhestörender Lärm” 
mehr und mehr zu einer Frage von weitreichender 
Bedeutung zu werden. Auf der Suche nach all= 
gemein befriedigenden Lösungen sei das Problem 
im folgenden aus der Sicht der zahlreich davon 
Betroffenen betrachtet. 


Zunächst einmal die Tatsache, daß es recht unter- 
schiedliche Gegebenheiten sind, unter denen in 
Wohnungen Musik ausgeübt wird: die bauliche 
Qualität des Hauses, die Lage der Räume zuein- 
ander und deren Benutzung, die Beschäftigung der 
Hausbewohner, die Tonfülle des Instruments, die 
Art und Dauer der musikalischen Betätigung, ob 
Stümperei oder hochstehendes Musizieren, ob 
systematisches, lange anhaltendes Training tech= 
nischer Übungen oder leichtes unterhaltsames 
Spiel, ob „harter Anschlag“ und rücksichtslose Ein= 
stellung des Musizierenden oder kultivierte Musik= 
pflege, die, wenn nötig, sich auch zeitlich den Mit- 
bewohnern des Hauses anpaßt. Außerordentlich 
schwierig sind im allgemeinen die Bedingungen bei 
der Erteilung von Privatmusikunterricht oder ‘im 
Fall musikalischer Berufsausbildung, wo der Um:= 
fang des Musizierens und die oft damit verbun= 
dene Störung der Hausbewohner ja beträchtlich 
sind. 


Da im Laufe der Jahre zahllose Beschwerden über 
die Musikausübung in Wohnungen auf prozes= 
sualem Wege entschieden worden sind, erscheint 
ein Überblick über die Rechtsprechung zweckmäßig. 
Infolge der eben angedeuteten Verschiedenheit der 
Gegebenheiten findet man im Gesetz keine klaren 
Bestimmungen. Der zuständige Begriff der „erheb= 
lichen Lärmbelästigung“ ist dehnbar und hat zur 
Folge, daß die gefällten Prozeßentscheidungen 
stark voneinander abweichen oder sich im Beru= 
fungsfalle sogar widersprechen. Die Richter, die 
selbst häufig in größeren Mietshäusern wohnen 
und störendem Musizieren ausgesetzt sind, müssen 
weitgehend aus der persönlichen Einstellung und 
Erfahrung heraus urteilen. 

Nachstehend einige Fälle zugunsten des Musizie= 
renden: 

Ein Amtsgerichtsurteil (Eßlingen: Urteil vom 8. 2. 
57 II C 1085/56) stellt fest, daß gegen das Musi= 
zieren des Mieters und gegen die Erteilung von 
Musikunterricht in der Mietwohnung grundsätz= 
lich nichts einzuwenden ist, wenn sich das Musi= 
zieren in einem angemessenen Rahmen hält und 
in der Zeit von 8.00 bis 12.00 und von 14.00 bis 
22.00 Uhr erfolgt. 

Ausgesprochen musenfreundlich zeigt sich das 
Amtsgericht in Köln (Urteil vom 12. 3. 57 5 OG 
16/57), das den Standpunkt vertritt, zur künst- 
lerishen Ausbildung eines Musikers sei ein 
ständiges und regelmäßiges Üben auch von der 
rein technischen Seite her unerläßlich und eine 


offensichtliche Überempfindlichkeit sonstiger Haus= 


bewohner käme demgegenüber nicht entscheidend 
in Betracht. x 


Ähnlich entscheidet das Amtsgericht Frankfurt 
(Urteil vom 25. 3. 60 — 332/333 C 869/59), in 
dessen Urteilsbegründung sich der bedeutungs= 
volle Satz findet, ein Verbot von Klavierübungen 
würde zur Folge haben, daß kaum noch ein jun= 
ger Mensch das Klavierspiel oder Spielen eines 
anderen Instrumentes erlernen könnte. In diesem 
Urteil, das die Zeitschrift „Wohnungswirtschaft 
und Mietrecht” Ausgabe Aug. 1960 näher kom= 


mentiert, wird auch das tägliche Ausmaß des. \ 
Klavierspiels behandelt, wobei 4 Stunden als für 
die anderen Mieter zumutbar genannt werden, 


und zwar im Rahmen einer flexiblen, also nicht 
genau festgesetzten Übungszeit im Tageslauf.- 


In einem durch zwei Instanzen geführten Prozeß 


(Landgericht Hannover: Urteil vom 13.6.5518 


102/55 bzw. Amtsgericht Hannover 25 C 535/54) 
wird einer verheirateten Klavierlehrerin von 
beiden Gerichten zugestanden, „im Rahmen der 
durch die Hausordnung, die Verkehrssitte und 
die gebotene Rücksichtnahme unter Hausgenos= 


sen gezogenen Grenzen” Klavier zu spielen bzw. 


Unterricht zu erteilen. 


Gegenüber diesen positiven Urteilen im Sinne der \ 


Musikausübenden gibt es eine Fülle negativer, die 


erkennen lassen, daß die Rechtsprechung dem mu= 
sizierenden Mieter gegenüber im Laufe der Zeit 
schärfer geworden ist. Für die oft gewissen nd 
kulturlose Argumentation vor Gericht sei ein 


Rechtsanwalt angeführt, der unlängst erklärte, 


Hausmusik sei unnötig, da ja soviel Musik aus 


Radio, Fernsehen und Schallplatte bezogen werden 
könne. _ 2 


Für eine Prozeßführung erscheinen u. a. folgende 


Gesichtspunkte wesentlich: Nach Artikel 2 des. 


Grundgesetzes ist die „Entfaltung der Persönlich= 
keit“ verfassungsmäßig garantiert, wobei nicht 


zuletzt an die Ausbildung von Kindern zu denken 


ist. Für den Privatmusiklehrer bedeutet es eine Exi=- 


stenzbedrohung, wenn ihm bei der Ausübung 


seines „freien Berufes“, der üblicherweise in 
Wohnräumen betrieben wird, Beschränkungen oder 


gar Verbote auferlegt werden. Anzuerkennen ist, 


wenn der Musizierende sich bereits gewissen Be= 
schränkungen unterworfen hat, z. B. nur mehr zu 
bestimmter Zeit Klavier spielt, oder schon akus= 
stische Abschwächungen vorgenommen hat, wovon 


noch die Rede sein wird. Weiter ist erwähnenswert, ' 


wenn andere Hausbewohner durch Klopfen gegen 


Decke, Boden oder Wände, durch überlaute Radio= 
einstellung oder sonstige Maßnahmen den Musi-= 
zierenden belästigen, so daß diesem die Musik 
dann, statt Lebensbereicherung zu bedeuten, zu 
einer recht zweifelhaften musischen Betätigung 
wird. 
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Vor Gericht sollte die Überlegung berücksichtigt 
werden, daß der heutige Mensch demgegenüber 
einer nicht zu fernen Zeit erheblich gesteigerten 
Lärm durch Straßenverkehr, der an seiner Woh-= 
nung vorbeibraust, Flugzeuge, mechanische Ton= 
erzeugung und andere technische Geräusche, im 
allgemeinen widerspruchslos in Kauf nimmt, wäh= 
rend er dem aktiven Musizieren gegenüber oft 
feindlich eingestellt ist. Offenbar fehlt es im Emp= 
finden breiter Schichten an der nötigen Hilfsbereit= 
schaft, Anpassungsfähigkeit und dem erforder= 
lichen - Verständnis für die Interessen anderer, 
insbesondere denen der Künstler und des künst- 
lerischen Nachwuchses. In diesem Zusammenhang 
ergibt sich der Hinweis auf die verringerte Arbeits= 
zeit, die dem Menschen gerade für musikalische 
Betätigung mehr Raum bietet. Je mehr negative 
Urteile von den Gerichten gefällt werden, um so 
mehr wird das Selbstmusizieren behindert oder 
gar unmöglich gemacht zum Schaden der Musik= 
kultur. 


- Weiter ist bemerkenswert, daß das Publikum, und 


hier nicht selten gerade die Fanatiker des Ruhe= 
bedürfnisses, im Zeichen des „perfektionistischen” 
Musizierens in Rundfunk und Fernsehen Höchst= 
‚anforderungen an die technischen Qualitäten nach= 
schaffender Künstler stellt. Werden diese verlangt, 
so müßten auch die Voraussetzungen dafür vor= 


- handen sein, daß ihnen durch ein entsprechendes 


Studium Genüge getan wird. 
Das Problem des Musizierens als Lärmbelästigung 


"würde sich nicht derart verhängnisvoll auswirken, 
wenn die Miethäuser solider gebaut wären. Gerade 


nach dem letzten Kriege ist viel in primitiver Be= 
tonbauweise errichtet worden, wobei das Gebäude 


einen einzigen Resonanzkasten darstellt, der alle 


Geräusche, nicht zuletzt Musik, in wahrhaft be= 


i Be _ lästigender Weise überträgt. Bei der Suche nach 
_ einer Wohnung sollte daher unbedingt auch die 


Frage ausreichenden Schallschutzes beachtet wer= 
den. Außerdem müßte vor Abschluß eines Miet= 


vertrages geklärt und festgelegt werden, in wie= 


weit Musizieren oder die Erteilung von Musik= 


unterricht in der betreffenden Wohnung statthaft 


‚sind. 


_ Offensichtlich bedarf es immer wieder dringender 


Appelle an Architekten und Bauaufsichtsbehörden, 
daß die Forderungen nach DIN 4109 „Schallschutz 
im Hochbau“ streng eingehalten werden. Hierzu 
gehören u. a. der sog. schwimmende Estrich, Fuß= 
boden, bei dem auf den Beton, noch einige Zenti= 
meter an der Wand hoch, zunächst eine schall- 


e>.: isolierende Schicht (Matten oder dgl.) gelegt und 


dann erst der eigentliche Belag aufgetragen wird. 
Für die Errichtung von Wänden gilt die zweischa= 


lige Bauweise, wobei eine isolierende Zwischen= 


schicht (Glaswolle, Steinwolle, Luft o.ä.) von be= 
sonderer Bedeutung ist. Nachträglich akustische 
Mängel zu beheben, ist sehr umständlich, nur be= 
dingt erfolgversprechend und recht kostspielig. 
Fehler und Unterlassungen der Schallisolierung, 


. die beim Bau begangen werden, machen sich be= 
. sonders stark bemerkbar bei der Aufstellung eines 


Klaviers. 

Was von dem Musikausübenden getan werden 
kann, ist die Wahl eines zweckmäßigen Platzes 
für sein Instrument innerhalb der Wohnung, wo- 


‚bei ggf. verschiedene Stellen und Räume auszu= 


probieren sind. Unbedingt wünschenswert ist es, 


daß Klavier oder Flügel an keiner Stelle unmittel= 


“bare Berührung mit Fußboden oder Wand haben. 


Als Unterlagen geeignet sind nicht Glas oder 
andere harte Materialien, sondern dämmende 
Stoffe wie Filz, Gummi, Schaumgummi, Filgumin 
o. ä. Unter Hinweis auf die Übertragung von 
Musik durch Luftschall halten die Akustiker es für 
wichtig und notwendig, . beim Musizieren un= 
bedingt darauf zu achten, daß alle Fenster des Zim- 
mers, aber auch die Zimmertüren, fest geschlossen 
sind. 

Bekanntlich werden die akustischen Verhältnisse 
eines Raumes wesentlich durch dessen Einrichtung 
bestimmt. Soll eine Dämpfung des Klanges, eine 
Verringerung des Nachhalls erzielt werden, emp= 
fiehlt sich die Verwendung von Teppichen und 
Läufern, das Aufhängen möglichst faltiger Vor= 
hänge und Gardinen, die Aufstellung plüschiger 
Möbel oder das Anbringen von Akustikplatten 
bzw. zusätzlichen isolierenden Schichten an den 
Wänden. Derartige Gegenstände oder Materialien 
schlucken die Schallwellen, die sonst von schall= 
hartem Material zurückgeworfen werden. Geht die 
Abdämpfung des Nachhalls zu weit und wird die 
Akustik zu stumpf, wirkt Klavierspiel wie auf 
einem Instrument, das mit einem Moderator (Tuch- 
leiste an den Seiten) versehen ist. Im Hinblick auf 
die Klangempfindung, und Technik lernt sich ja 
wesentlich über das Ohr, gilt die Verwendung 
eines Moderators zum mindesten als fragwürdig, 
obwohl damit — vielleicht nur zeitweise — vorlieb= 
zunehmen ist, wenn anders das Klavierspiel wegen 
„Lärmbelästigung“ überhaupt verboten würde. 


In einem z. Z. schwebenden Streitfall ist übrigens 
bisher weder von den beschwerdeführenden Mie= 
tern noch vom richtenden Ordnungsamt der Stadt 
der Einbau und die nun ausschließliche Benutzung 
eines Moderators gebührend gewürdigt worden. 
Der „Übeltäter“ ist hier ein hochbegabter, piani= 
stisch weit fortgeschrittener _ı8jähriger Ober- 
schüler, dessen hoffnungsvolle Entwicklung wahr- 
scheinlich zu einem musikalischen Beruf hin be= 
trächtlich erschwert und gefährdet wird. Dem 
Vater, Spätestheimkehrer mit drei großen in der 
Ausbildung befindlichen Kindern, droht jetzt eine 
Fortsetzung seines annähernd zweijährigen Kamp= 
fes um das Musizieren seiner Familie vor Gericht. 
Unglücklicherweise handelt es sich in diesem Fall 
um ein Nachkriegshaus, dessen Bauweise beson= 
ders ungünstige Bedingungen schafft. Die vom 
akustischen Institut einer technischen Hochschule 
in diesem Miethaus vorgenommenen Messungen 
ergaben: 


Klavierspiel forte= 


forkssims in DIN. Musik Zimmer in darunter 
PRoh gemein zimmer liegender Wohnung 
ohne Moderator 85—90 48—573 

mit Moderator 80—85 43—48 

mit Moderator und vorwiegend 
Filgumin=Unterlage unter 80 40—45 


Die oft genannte „Zimmerlautstärke” beträgt etwa 
65 bis 68 Phon, bei schon als recht laut empfunde- 
ner Musik 73 bis 76. Demgegenüber ergibt mittel- 
starkes Klavierspiel bereits etwa 78 bis 83, fortis- 
simo auf einem Flügel sogar bis 94 Phon. Beim 
Musizieren lassen sich die Lautstärken im allge- 
meinen nicht auf bestimmte Werte herabdrücken. 
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Während Rundfunk und Schallplatte leicht auf 
Zimmerlautstärke einzustellen sind, ohne daß der 
Gesamteindruck wesentlich beeinträchtigt wird, ist 
dies beim Klavierspiel nicht möglich. 


Besonders zu begrüßen sind in diesem Zusammen- 
hang die „Offenen Musikzimmer”, die in letzter 
r Zeit von ‚verschiedenen Städten eingerichtet sind. 
Die Gemeinden müßten mehr noch als bisher an- 
geregt werden, in Freizeitheimen, Bibliotheken, 
Schulen, Sportstätten und anderen Baulichkeiten 
derartige Räume und Möglichkeiten zum Musi- 
zieren zu schaffen, in vorbildlicher Erfüllung kul- 
tureller und soziologischer Belange. Ähnlich sollten 
in Wohnblöcken oder größeren Miethäusern all- 
gemeine Musizierräume vorgesehen werden. 


Ein weiterer Gesichtspunkt gilt der Instrumenten- 
frage. Wenn auch die Klavierindustrie heutzutage 
besondere Schwierigkeiten zu überwinden hat, um 
den vielfältigen Wünschen in bezug auf Holzarten 


Karl Maria Schwamberger 


Das Baryton 


nachzukommen, so wäre doch zu überlegen,. ob 
nicht einzelne Firmen mit Rücksicht auf schall- 
empfindliche Wohnungen den Bau von zwar klang- 
schönen, jedoch klangschwächeren Modellen auf- 
nehmen könnten. Instrumente der Vergangenheit, 
wie das zarte, reizvolle Clavichord, das. selbst lei- 
der stilistisch und klanglich allzu begrenzt ist, 
könnten hier gewisse Vorbilder abgeben. 


Insgesamt betrachtet erweist sich deutlich die Pro- 
blematik des Musizierens in Wohnungen und die 
Notwendigkeit, alle irgend denkbaren Maßnahmen 
zu ergreifen, die einerseits ein möglichst ungestör= 
tes Wohnen gewährleisten, andererseits jedoch 
auch den Musizierenden, Dilettanten oder Berufs- 
musikern eine Entfaltung ihrer Kunstausübung er- 
lauben. Unserer Musikkultur, ohnehin in Gefahr, 


nicht zuletzt durch mangelnden Schulunterricht, 


drohen durch das Problem des Musizierens in 
Wohnungen ernste Schwierigkeiten. 


Ein vergessenes Instrument aus der Barockzeit 


I 


Da nur wenige Fachlexika über das Baryton Aus= 
kunft geben können — es sei denn, man greift 
zu denen des 17.:oder 18. Jahrhunderts —, soll hier 
der Versuch unternommen werden, dieses sehr 
merkwürdige, heute völlig vergessene Instrument 
wieder in Erinnerung zu bringen. 

Das Baryton gehört zur Violengruppe, hat also 
nichts gemein mit der Männerstimme Bariton, 
noch dem Blechblasinstrument gleichen Namens, 
auch nicht mit dem Baritonsaxophon, es sei denn 
die baritonale Lage, 

Die erste Erwähnung des Barytons finden wir 
wohl in Daniel Speers 1687 erschienenem Buche 
mit dem Titel: „Unterricht der Musikalischen 
Kunst”. Da heißt es: „noch ein Viol ist vorhan= 
den / so diese alle... übertrifft / wird Viola di 
Bardone titulieret.” Er führt dann eine äußerst 
komplizierte Besaitung an (dreichörig!) und kommt 
am Ende seiner Ausführungen zu der Feststellung, 
daß das Spiel des Barytons viele Schwierigkeiten 
bietet. „... solche Künstler aber darauf spielen / 
findet man gar wenige / ich habe auf meiner 
peregrination nicht mehr als am Bischofflichen 
Hofe zu Freysing einen angetroffen / auch der= 
gleichen Instrument nirgends als zu Eperies in 
Ungarn / bei dem Stadt Trompeter Musico / Adam 
Beflern / der als berühmter Geigenmacher /sol= 
ches selbsten gemacht.” 

Über die Namensgebung erzählt uns Joseph Majer 
in seinem „Neu eröffneten Theoretisch= und Prak= 
tischen Music-Saal” (Nürnberg, 1741) folgende 


Legende: „... die Viola de Paredon, oder Bariton 
genannt, welches Instrument den Nahmien von 


Pardon, weilen der Inventor, so um einer Misse= 


that willen gefangen gesessen, sein Leben dadurch 


erhalten, soll bekommen haben.“ Aber auch Leo= . 


pold Mozart beschreibt in seiner 1756 erschienenen 
Violinschule sehr eingehend das Baryton. Er be= 
zeichnet es als „eines der anmuthigsten Instru= 
mente“, widersetzt sich aber der — seiner Mei= 
nung nach — falschen italienischen Bezeichnung. 
„Einige sprechen und schreiben Viola di Bardone. 
Allein Bardone ist meines Wissens kein italiä= 
nisch Wort; wohl aber Bordone: denn dieses heißt 
eine Tenorstimme; bedeutet eine grobe Seyte, eine 
Hummel und das leise Brummen der Biene. Wer 
dieses Instrument kennet, wird auch einsehen, daß 


das Wort Bordone, der Ton desselben recht sehr 


gut erkläret sey.” Dieser Vorschlag wird in der 


Mus. Real Zeitung 1788 mit der Begründung ab= 


gelehnt, Bardone käme aus dem Griechischen. Da 
die Aliquot- auch Bordunsaiten genannt werden, 
ist ein Zusammenhang — viola di bardone — bor= 
dun — wohl naheliegender. 


Wie schon gesagt, gehört das Baryton zur Violen= 


gruppe; Größenverhältnisse und äußere Form ent= 
sprechen ungefähr der Viola da gamba, mit der 
es auch die Streichsaitenzahl, Stimmung und 
Bünde gemeinsam hat. 


Streichsaiten: e 
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Der große Unterschied zur Viola da gamba be- 
steht indessen darin, daß das Baryton eine größere 
Anzahl Aliquotsaiten besitzt — ähnlich der Viola 
d’amore —, die jedoch nicht nur mitschwingen, son= 
dern mit der Daumenspitze der linken Hand 
angezupft werden können. 


Das Prinzip der mitschwingenden Saiten kam aus 
dem Orient nach England; jedenfalls finden wir 
dort erstmalig ein Violininstrument mit Aliquot= 
saiten, die Viola bastarda (Praetorius, Organo= 
graphia, 1619), aus der sich dann die Viola di bar- 
done entwickelte. 


Die Anbringung der Aliquotsaiten — diese sind 

stets aus Metall — ist äußerst kompliziert und 

- wunderbar ausgeklügelt. Sie werden entweder'am 
unteren Zargenrand oder auf einem quer über die 
Decke geleimten Steg auf Eisenstiften oder Holz- 
klötzchen eingehängt, laufen dann durch einen 
h bizarr geschnitzten Steg unter dem offenen Griff- 
=. breit (parallel zu den Spielsaiten) über einen Sat- 
4 tel in den Wirbelkasten. Da die Zahl der Metall- 
saiten die der Spielsaiten (Darm) weit übertrifft, 
muß der Hals sehr breit sein; er ist außerdem 
ausgehöhlt, um das Daumenzupfspiel zu ermög= 


lichen. 


Stimmung und Anzahl der Aliquotsaiten sind ver= 
schieden. Joseph Haydn verlangt für seine „Diver- 
-timenti a tre per il Baryton, Viola e Basso“ neun 
 Metallsaiten. Es gibt aber Instrumente, die 15 und 

- mehr. Aliquotsaiten aufweisen, und Lidl benützt 
„sogar 27. Haydn schrieb für folgende Stimmung: 


Ber 4 
Beim Spiel des Barytons hat die linke Hand zwei 
Funktionen zu erfüllen: sie muß auf dem Griff: 


_ brett mit den vier Fingern die Spielsaiten greifen, 
während der Daumen unter dem Griffbrett die 
Aliquotsaiten zupft. Übrigens ist die Benützung 
2 a ‚der Zupfsaiten keineswegs dem Spieler überlassen, 
Bi wie oft angenommen wird, sondern genau durch 


die Ziffer unter der Note bestimmt. Die Baryton- 
stimme ist fast durchweg im Violinschlüssel 
notiert, der wirkliche Klang ist jedoch eine Oktave 
- tiefer. 


Einige Beispiele der Ausführung: 


wird mit dem Bogen auf den Streich 
saiten ausgeführt 


linker Daumen zupft die beiden 
Aliquotsaiten 


Pizzicato, ausgeführt mit Finger der 
rechten Hand auf Streichsaiten 


pizz. mit r. Hand auf Streichsaiten, 
gleichzeitig Daumen |. H. auf Aliquot= 
saiten 

Bogen streicht. c-d, gleichzeitig 
Daumen 1.H. Aliquotsaiten 


Adagio (aus J. Haydns Trio Nr. 44) 


BE 
TEN ee ea =. 


Bei obigem Adagio muß auf den Spielsaiten ge- 
griffen, gleichzeitig müssen aber die Aliquotsaiten 


; NER 


angezupft werden; dabei entsteht zwischen Fin= 
ger und Daumen eine beträchtliche Spannweite, 
welche 8 bis 10 cm beträgt. 

Durch die große Anzahl der Aliquotsaiten ist der 
Abstand zwischen den einzelnen Saiten sehr 
gering. Schreibt nun der Komponist die Wieder= 
holung eines Zupftones — womöglich noch im 
schnellen Tempo — vor, oder verlangt er eine ab= 
steigende Tonfolge, so wird die Ausführung 
äußerst kompliziert. Hinzu kommt ein anderes 


erschwerendes Moment: der Spieler kann die Me= 
tallsaiten (die Anzupfstelle) nicht sehen. 


Beispiel für die Wiederholung eines Aliquottones: 
Allegro (J. Haydn, H. V. Nr. 60) 


Beispiel für die absteigende Tonfolge 
Allegro di molto (J. Haydn, nach Woehl Nr. 9) 


Das Barytonspiel wurde ganz besonders im süd= 
deutschen Raum, in Österreich und Ungarn vom 
17. bis zum ı9. Jahrhundert sehr gepflegt. Ein 
besonders begeisterter Barytonspieler war Fürst 
Nikolaus Joseph Esterhäzy (1714-1790), dessen 
Vizekapellmeister Joseph Haydn war. Die 
dauernden Wünsche des Fürsten um neue Kom- 
positionen für sein Lieblingsinstrument hatten zur 
Folge, daß Haydn insgesamt 175 Werke für das 
Baryton schrieb. Den Hauptanteil dieser Kom= 
positionen bilden die „Divertimenti a tre per il 
Baryton, Viola e Basso“, deren originale Fassung 
zu Haydns Zeiten nie gedruckt worden waren, 
da sie ausschließlich zum Gebrauch des Fürsten 


Nikolaus komponiert wurden. Diese Divertimenti 


Beim Barytoı 
greifen die vi 
der linken H 
Spielsaiten a 
Griffbrett, w 
der Daumen 
dem Griffbre 
Aliquotsaiter 


Baryton von gambenähnlicher Form mit weit ausschwingendem Mittelbügel 
und flachem, abgedachtem Boden. Sieben Spiel- und fünfzehn vorderzügige 
Resonanzsaiten. Saitenhalter an Deckenknopf. Die Resonanzsaiten waren an 
fünfzehn Holzklötzen angehängt, die sich vom unteren Deckenrand aus unter 
dem Steg durchzogen; von ihnen fehlen heute fünf. Im Wirbelkasten sind die 
Resonanzsaiten an eisernen Rundwirbeln befestigt. Vier Schlangen=F=Löcher. 
Bemalter Frauenkopf mit Hut als Bekrönung. Im Innern teilweise zerstörter 
Druckzettel: Joan. Seelos in Lintz, A.ıl...] Nach Kinsky 2, 501, ist 
das Baujahr 1684. (134.5) 64, o. B. 33, u. B. 38, T. 13 cm: — Linz [1684]. 
(Mit Genehmigung der Musikinstrumenten-Sammlung des Oberösterreichi- 
schen Landesmuseums.) 


Baryton von Daniel Achatias Stadelmann, f 
Wien, 1732. Der Überlieferung nach 
stammt das Instrument aus dem Besitz 
Joseph Haydns. . 


bestehen immer aus drei Sätzen: schnell — lang= 
sam — Menuet und Trio. Auch die Variationsform 
als erster Satz ist beliebt. Die Anordnung der 
Sätze variabel. Divertimenti, bei denen die Be= 
nützung der Aliquotsaiten vorgeschrieben sind, 
stehen wegen deren Stimmung meist in D-Dur, 
aber auch in G=-Dur und A-Dur. Hier sei eine 
Anekdote eingefügt: Die Erklärung des Fürsten, 
die Kompositionen für das Baryton könnten sich 
nur auf ein und dieselbe Tonart beschränken, 
reizte Haydn, den Gegenbeweis zu erbringen. Um 
das Instrument genau kennenzulernen, übte er ein 
halbes Jahr auf dem Baryton. Nach dieser Zeit 
konnte er tatsächlich Fürst Nikolaus in mehreren 
Tonarten vorspielen, jedoch blieb der erwartete 
Beifall aus, der Fürst sagte nur: „Haydn, das muß 
er besser wissen.“ Haydn, zuerst enttäuscht, ver= 
stand dann aber den Fürsten und gab den Plan, 
ein tüchtiger Barytonspieler zu werden, auf, um 
sich nunmehr ganz der vernachlässigten „Come 


position” zu ergeben. Und Haydn schuf für das 
Baryton eine sehr große Anzahl von Werken, 


deren Entstehungszeit zwischen 1766 und 1775 
liegt: 125 Divertimenti für Baryton, Viola und 
Baß, ı2 Divertimenti für 2 Barytone und Baß, 
6 Duette für 2 Barytone, ı2 Sonaten für Baryton 
und Violoncello, Cassationen, 3 Konzerte mit Be= 
gleitung von 2 Violinen und Baß, Oktette für 
Baryton, Streichquartett, Contrabaß und 2 Hörner, 
eine Kantate auf den Tod Friedrichs des Großen 
für Gesang mit Barytonbegleitung. 


Es ist das große Verdienst des „Joseph-Haydn= 
Vereins“, Köln, in Verbindung mit dem Henle= 
Verlag (Duisburg-München) erstmalig die Diverti= 
menti a tre — sie werden dort Trio genannt — 
gesammelt herausgegeben zu haben (Dr. Unver= 
richt). Dem Wissenschaftler (und dem ausführen= 
den Musiker) bedeuten die vorliegenden Baryton= 
trios den Zugang zu einer bisher im Schatten 


liegenden Werkgruppe Haydns (Wendelin Müller= 
Blattau). 

Wenngleich beim Schloßbrand 1779 in Eszterhäza 
ein, Teil von Haydns Barytonkompositionen ver= 
nichtet wurde, ist uns doch noch ein großer Bestand 
erhalten geblieben. Dazu kommen nun noch die 
Werke der vielen kleineren Meister, die für das 
Baryton geschrieben haben. U. a.: Joseph Eybler, 
Wenzel Pichl, Diemecz, Luigi Tomasini d. Ältere, 
Ferdinand Paler, Johann Georg Krause, Joseph 
Burgksteiner, Neumann, Andreas Lidl, Anton 
Kraft, J. Weigl usw. 

Obwohl sich das Baryton großer Beliebtheit er= 
freute, sind uns nur relativ wenig Originalinstru= 
mente erhalten geblieben, die sich mit ganz gerin= 
gen Ausnahmen in Museen befinden. Um dem 
Geschmack der Auftraggeber entgegenzukommen, 
legten die Geigen- und Lautenmacher ihren gan= 
zen Ehrgeiz darein, die Instrumente durch kunst= 
volle Schnitzarbeiten (bemalte Engel=, Frauen= 
oder Männerköpfe als Bekrönung des Wirbel= 
'kastens), durch Elfenbeineinlagen und Goldver= 
_ zierungen (Wappen und lMonogramme) - zu 
schmücken. So entstanden Kunstwerke von großer 
Schönheit für den Adeligen, daneben aber auch 
ganz schlichte Instrumente für den Bediensteten. 
Diesen Gegensatz veranschaulichen das fast 
schmucklose Johannes-Seelos=Instrument, 1684 
und das prachtvolle Baryton von Daniel Achatius 
Stadelmann, 1732. 


Vorhanden sind außerdem Instrumente von: 
Magnus Feldlen, Wien 1656, Andreas Stainer, 
Absom 1660, Heinrich Kramer, Wien 1714, Tielke, 
Hamburg 1686, Joh. Jos. Stadelmann, Wien 1750, 


ee Paul Alletsee, München, Anfang 18. Jahrhundert, 


/ 


% Luigi Guadagnino 


Busoni über Mozart 


Im Januar des Jahres 1906, zu Mozarts 150. Ge- 
.burtstag, schrieb Ferruccio Busoni in Berlin: 
„In diesen Tagen — da jeder Musiker, mehr als 
sonst, seine Gedanken auf Mozart richtet — 
schrieb ich die folgenden nieder. So subjektiv und 
wenig erschöpfend sie sich geben, so helfen sie 
doch mit zur Charakteristik des Bildes, das alle 
‚Gebildeten — mehr oder minder abgeschlossen — 
von der Persönlichkeit des ‚göttlichen Meisters‘ 
in sich tragen.“ Wieviel die Verehrung und das 
Wissen um das Mozartsche Werk Busoni schul= 
den, sollte trotz der geringen Popularität des Mae- 
stros von Empoli längst bekannt sein. Wir wollen 
einige der Aphorismen von Busoni aufs neue lesen 
und darüber nachdenken, ihre Bedeutung er: 
kennen und über verschiedene Interpretationen 
der Persönlichkeit Mozarts sprechen, die entweder 
mit denen Busonis übereinstimmen oder ihnen 


Norbert Gedler, Würzburg 1715, Jaques Saintprae, 
Andreas Kämbl, München 1754, Simon Schödler, 
Passau 1785, Friedrich Lang, Nürnberg. 

Die nach dem ersten Weltkrieg einsetzende Re= 
naissance der gebräuchlichsten Barockinstrumente 
brachte dem Cembalo, den Violen und den Block= 
flöten einen vollen Erfolg. Dies aber war nur mög= 
lich, weil sich Solisten und Musiker von Rang 
mit den Ergebnissen der Musikwissenschaft aus= 
einandersetzten und ihr Können der „alten Mus 
sik” widmeten. So wäre es heute kaum mehr 
möglich, die Brandenburgischen Konzerte, die 
Cembalokonzerte oder die Passionen von ]. 5. 
Bach nicht mit dem Cembalo aufzuführen. Die 
Gambenarien aus den Passionen, die drei Gam= 
bensonaten des gleichen Meisters auf dem Violon= 
cello gespielt, würden uns wenig Freude bereiten. 
Aber auch die übrigen Blasinstrumente des 
17. und 18. Jahrhunderts, wie Holzflöten, Oboen, 
der Dulcian, der Zinken, die Naturhörner und 
neuerdings die „Bachtrompete“, wurden in Barock= 
orchester—z. B. die Cappella Coloniensis— wieder 
eingebaut. Warum also sollte nicht auch ein so 
interessantes Instrument wie das Baryton mit 
seinen erstaunlichen Klangmöglichkeiten, seiner 
einmalig reichhaltigen Literatur wieder seinen 
Platz einnehmen können, den es fast zwei Jahr= 
hunderte lang behauptet hat? 


Quellen: Georg Kinsky, Musikhistorisches Museum von Wilhelm 
Heyer. 
W. O. Strunk: Haydns. Divertimenti for Baryton, Viola and 
Bass. „The Musical Quarterly“ XVIII. 1932. 
Daniel Fryklund: Viola di bardone. Särtryck ur Sv. tidisiskr. 
för musikforshikning. IV:4. 1922. 
C. F. Pohl, Joseph Haydn. 
W. Müller-Blattau, Die Musik-Forschung, Sonderdruck aus 
Jg. XIIL, H. ı. 


entgegenstehen. Wir lesen: „Sein kurzes Leben 
und seine Fruchtbarkeit erhöhen seine Vollendung 
zum Range des Phänomens.” 


Wir halten uns nicht mit Bemerkungen darüber 
auf, daß die Produktivität für ein so kurzes Leben 
wie das Mozarts außerordentlich erscheint, viel= 
mehr wollen wir etwas näher auf den Begriff der 
Perfektion eingehen, der ein wenig der General= 
baß der Mozart-Interpretation Busonis ist und 
überhaupt aller Interpretationen des 20. Jahrhun= 
derts, wenn nicht sogar der Punkt in dem die ver= 
schiedensten Exegesen übereinstimmen. Dieser 
Begriff steht im Gegensatz zu den Interpreta= 
tionen des 19. Jahrhunderts, die, wenn sie Mozart 
auch nicht ausschließlich als einen Repräsentanten 
der Musik des 18. Jahrhunderts betrachteten (in 
ihren Anschauungen über Musik als „Unterhal-= 
tung“), ihn doch als einen Vorgänger des Genies 
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Beethoven sahen, als einen Keim, der in einer 
anderen Zeit weit vollendetere Früchte hervor- 
gebracht hätte. Diese Betrachtungsweise Mozarts 
war offensichtlich begrenzt und schloß geradezu 


‘ den Begriff der Perfektion, der absoluten Erfül- 
lung aus, auf den Busoni hinweist und den auch 
“wir in ihm sehen. Man muß das Außergewöhn- 


liche und Einmalige der Mozartschen Erfahrung 
zugestehen: eine musikalisches Resultat, in dem die 
Sprache fast aller „Richtungen“ des 18. Jahrhun= 
derts ihren Gipfelpunkt erreicht und ihre subtilste 
Verwirklichung erfährt, in mancherlei Weise von 
der typischen Darstellung des ihm innewohnenden 
Geheimnisses getrennt — nicht zufällig oder ge= 
legentlich, sondern absolut mit jenem Prozeß 
höchster Stilisierung des „Materials“ des 18. Jahr- 
hunderts in Übereinstimmung — eine jenem Jahr- 
hundert unbekannte Komponente. Ein Vorgang, 
der eine viel zu gängige These ad absurdum führt: 
jene vom reinen Genie Mozart, vom authen= 
tischen Wunderkind, das aus einer Art Garten 
Eden herabgekommen ist, und zwar im Besitz 
musikalischen Wissens. 


Bestehen müssen wir jedoch auf der „Einmalig- 
keit“ Mozarts, auf der seltenen Fähigkeit des 


Angleichens, die es dem Komponisten ermöglicht _ 


hat, seine Sprache zu vertiefen und zu vervoll= 
kommnen, wenn wir mit einer ausgleichenden 
Wertung seiner Werke fortfahren wollen, im 
Sinne der Entwicklung jener Linien — eine Fähig= 
keit, die sich durch seine geistige Vitalität immer 
erneut entfaltet. Auch Mozart steht unter dem 
harten Gesetz, das der mühevollen Arbeit zahl- 
loser schöpferischer Kräfte aufgeprägt ist; denn 
auch das Werk, das mit verblüffender Leichtigkeit 
entstanden zu sein scheint, enthüllt sich als eine 
Frucht unaufhörlicher geistiger Arbeit. Wir er= 
klären uns auf diese Weise das Wunder vieler 
Werke vom Jahre 1780 an (man denke nur an die 
fünf letzten Opern und an die vier letzten Sin= 
fonien), denen zahlreiche andere von geringerem 
Wert vorausgegangen waren. Und in diesem Sinne 
ist auch ein anderer Aphorismus Busonis zu ver= 
stehen: „Er findet, ohne zu suchen, und sucht 
nicht, was unauffindbar wäre ...” Auf dieser 
Linie bewegt sich übrigens die beste Mozart-Kritik. 


Aber der zweite Teil des zitierten Aphorismus 
erhellt eine andere Seite Mozartscher Erfahrung: 
den Begriff der Tradition. Mozart benutzt eine 
vorgebildete Sprache und führt sie zur Reife ohne 
revolutionierende Abenteuer: und vielleicht liegt 
hier das Geheimnis jener Perfektion auf die 
Busoni hinweist, wenn er in einem anderen 
Aphorismus äußert: „Sein Formensinn ist fast 
außermenschlich.“ Offensichtlich weist Busoni hier 
auf die „Göttlichkeit” Mozarts hin (von der er 
häufig spricht): wo ein Aspekt metaphysischer 
und abstrakter Interpretation erkennbar wird, eine 
Interpretation, zu der Busoni nicht unwesentlich 
beigetragen hat, und die heute allgemein unter 
dem Begriff „oggettivismo sonoro“ (objektivierter 
Klang) verstanden wird. Diese Interpretation, die 
einerseits den Vorzug hatte, die reinen Werte der 
Mozartschen Musik zu betonen, indem sie ihr die 
immaterielle und innerliche Schönheit bis zur 
Hypertrophie entgegensetzte sowie die bis ins 
einzelne gehende Beschreibung vieler spätroman= 
tischer Musik, hat andererseits die verborgenste 


Blüte zerstört, indem sie sie in eine raffiniert 


tönende Arabeske verwandelte, 


Gewiß, man spricht so häufig über Mozart in 
ätherischer und unkörperlicher Weise, daß der 
Eindruck einer „nicht menschlichen“ Perfektion 
entsteht; aber der Zauber dieses sogenannten 
metaphysischen Mozart hängt gerade an diesem 
ganz feinen Faden, der auch die seltensten Schöp= 
fungen an sein eigenes geheimes Innere bindet, 
so daß, je mehr die Musik sich von der erfahrungs- 
gemäßen Gestalt seines Autors in freier Auto- 
nomie entfernt, desto fester seinem Inneren ver= 
bunden bleibt. In dieser Bedeutung, und nur in 
dieser, kann man von einem objektiven und meta- 
physischen Mozart sprechen, während man auf 
der anderen Seite bestätigen kann, daß die Be- 
rührungen zwischen Mozart und den romanti- 
schen Musikern äußerlich sind, denn Mozart ist 
weit entfernt von ihrem unmittelbaren und ge- 
legentlich tagebuchartigen Subjektivismus. 


Busoni findet jedoch dort die rechten Worte, wo 
er von der Expressivitit von Ökonomie und 
Gleichgewicht bei Mozart schreibt: „... er stellt 
sich seine Aufgabe seinen Kräften entsprechend .... 
aber nicht darüber hinaus ...”: eine ganz richtige 
Beobachtung, auch wenn gelegentlich der Ver- 
dacht aufkommt, daß gerade der „Don Giovanni” 
ganz unerwartet über jene „vorherbestimmte Har- 
monie“ hinausgeht, die die Werke Mozarts be= 
herrscht. Und weiter: „Er besitzt außergewöhnlich - 
reiche Mittel, aber er verausgabt sich nie. Er ist 
ein Freund der Ordnung: Wunder und Teufeleien 
wahren ihre 16 und 32 Takte. Er kann sehr vieles 
sagen, aber er sagt nie zu viel“: womit die 
Keuschheit und Zurückhaltung Mozarts kurz 
charakterisiert werden, die die kritische Betrach- 
tung besonders inspirierter Schöpfungen so über- 
aus schwierig gemacht haben; und es ist auch die 
expressive Okonomie, die eine einzigartige und 
unerschöpfliche Verfügbarkeit für die verschie= 
densten Interpretationen bietet. Wohlgemerkt: die 
Keuschheit und Zurückhaltung Mozarts schaffen 
einen Doppelsinn, der in einer ganz klaren Kon= 
struktion beschlossen ist, in einer Sprache, die 
nichts Hermetisches und nichts Esoterisches hat. 
Wir beziehen uns hier auf die Fähigkeit Mozarts 
mit großer Geschwindigkeit, die dennoch Anmut 
der Bewegung und Heiterkeit ist, zu plötzlichen 
dramatischen oder fieberhaften Tiefen vorzusto= 
ßen, und zwar durch einfaches Zusammenziehen 
einer melodischen Linie oder das Einsetzen eines 
feinen chromatischen Effekts. All das wird in einer 
vollkommenen Synthese realisiert, und zwar ohne 
Bruchstellen oder Pausen, die die Trennung der 
einzelnen Teile erleichtern würden. Und wenn 
Busoni sagt: „Er verfügt über Licht und Schatten; 
aber sein Licht schmerzt nicht, und seine Dunkel= 
heit zeigt noch klare Umrisse“, erklärt er nicht die 
Ursache des Phänomens, die für uns in der Durch= 
dringung der beiden oben beschriebenen Aspekte 
erkennbar ist. 


Wenn Busoni jedoch im Gegensatz dazu feststellt: 
„Er hat in der tragischsten Situation noch einen 
Witz bereit ....“, scheint er sich nicht darüber 
Rechenschaft abzulegen, daß die Funktion des 
Kontrastes bei Mozart häufig brillante Formen an= 
nimmt. Wer würde es beispielsweise wagen, einen 
witzigen Passus im Buffostil Leporellos mit der 
Schlußszene des „Don Giovanni“ zu identifizieren? 


Und wer sieht nicht gerade im „Kontrast“, den 
Leporello in den Dialog zwischen Komtur und 
Don Giovanni bringt, die Fähigkeit Mozarts ge= 
gensätzliche Partien zu verschmelzen, um zu einem 
tragischeren Ergebnis zu gelangen. Aber glauben 
wir nicht, daß Busoni uns bis auf diese Ebene zu 
folgen vermöchte: seine Sicht Mozarts ist voll= 
ständig antisromantisch; und wir sehen ihn stets, 
was Mozart anbelangt, sich zurückziehen gegen= 
über offensichtlich rein menschlichen Kennzeichen 
(auch wenn er gelegentlich, sich selbst widerspre= 
chend, darüber redet); denn er bemüht sich, ihn 
in einer Art zeitloser Vorhölle zu isolieren. „Er 
ist leidenschaftlich, wahrt aber die ritterlichen For= 
men. Er trägt alle Charaktere in sich, aber nur als 
Darsteller und als Porträtist.” Hier ist die Ab- 
‘sicht Busonis klar, Mozart von jedweder roman= 
tischen Psychologie zu entfernen. Wir glauben 
jedoch, daß Mozart kein „Darsteller“ gewesen ist, 


wie es viele Opernkomponisten des 18. Jahrhun- 


derts waren, sondern ein Genie, das zu ungeahn= 
ten Erforschungen des menschlichen Herzens fähig 
und sogar mit der Kraft begabt war, deutliche Be= 
ziehungen zwischen dem Hauptdarsteller und den 
ihn umgebenden Gestalten (wie wir sie etwa im 
„Don Giovanni” sehen) herzustellen, wie sie nur 
große psychologische Intuitionen zustande bringen 
können. Und gerade diese Tugend Mozarts ist es, 
die — natürlich nur teilweise — das Entstehen 
jener geläufigen Interpretation rechtfertigt, die 


" vom Opernkomponisten Mozart ausgeht und wor= 
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‘über sich Busoni keine Rechenschaft ablegt: wir 


denken an die Interpretation des „Dämonischen“. 


Diese ist zweifellos entkräftet durch literarische 


Gesichtspunkte: überhaupt geht sie von Dichtern, 
Schriftstellern und Philosophen aus. Die erste For- 


 mulierung kann man vielleicht auf Goethe zurück= 


führen, der unter anderem gesagt hat, nur Mozart 


Due 


® Günther Baum 


Anmerkungen zur »Missa solemnis« 


Die gültigste Ausprägung hat Beethovens Ver- 


_ hältnis zum Messetext zweifellos in der Missa 


solemnis erfahren, doch ist, wenn man es einmal 
aufspüren will, natürlich der Vergleich mit seiner 
reichlich zehn Jahre jüngeren, ungleich kürzeren 
und wesentlich weniger profilierten C-Dur-Messe 
geboten. Der Blick auf die vor Beethoven entstan= 
denen großen Messe-Kompositionen, vor allem 
Bachs und Mozarts, gibt überdies manchen nütz- 
lichen Aufschluß. 


Zu unterscheiden ist zweierlei: einmal die höchst 
persönliche Stellungnahme zu ganzen Teilen, ins= 
besondere des Glaubensbekenntnisses, und auf der 


hätte den „Faust“ vertonen können. Und wahr= 


scheinlich beeinflußte diese Feststellung die ge= 
nialen Worte des visionären Hoffmann, die eroti= 
sche Interpretation Kierkegaards und schließlich 
die scharfsinnigen Ausführungen über den Sinn 
des Todes im „Don Giovanni” von Pierre Jean 
Jouve. Auch diese Interpretationen gehen über die 
authentische Bedeutung der Mozartschen Oper 
hinaus, aber sie können wohl eine Hilfe sein, um 
die Ausschweifungen einer apollinischen Vision, 
die typisch für das 18. Jahrhundert ist, zu revi= 
dieren. 


Wie soll man der Versuchung widerstehen, noch 
einmal die zu heitere Sicht der Welt Mozarts mit 
Gewalt heraufzubeschwören, indem man sich in 
der Erinnerung gewisse ‚besonders gelungene 
Schöpfungen erneut vergegenwärtigt, in denen 
Mozart mit der Stimme eines Lemuren zu uns 
spricht, oder wenn wir an seinen subtilen Pessi= 
mismus denken (im Vergleich zu den optimisti= 
schen Resultaten Beethovens, auf die Einstein be- 
sonders hingewiesen hat) oder endlich an gewisse 
Züge eines Rationalismus im Sinne Voltaires, von 
denen Mila in bezug auf „Cosi fan tutte“ spricht? 
Und es ist sicher, daß das Werk Mozarts noch 
heute ein offenes kritisches Problem darstellt. Wir 
wollen keinem ästhetischen Pyrrhonismus ver= 
fallen: aber wäre es denn ohne weiteres denkbar, 
daß ein Werk, das — wie bekannt ist — unzählige 
Jahrzehnte lang seine Wertbeständigkeit bewiesen 
hat, indem es verschiedene und gegensätzliche Be= 
deutungen annahm, mit einer Definition abge- 
schlossen werden könnte, mit einer Formel, die 
es erklärt, ohne den Gegensätzen älterer Thesen 
Raum zu geben und daß wir dabei ruhig und 
zufrieden sein könnten? 


Aus dem Italienischen von Ingrid Samson 


Beethovens Verhältnis zum Messetext 


anderen Seite die mehr illustrative musikalische 
Behandlung textlicher Einzelheiten. So trifft man 
das milde Kontrastieren des „et in terra pax“ zum 
großen Gloria=Jubel in allen vier Werken an; das 
plötzliche Piano, sobald von den Toten die Rede 
ist, sowohl wenn Gott die Lebenden und die Toten 
zu richten kommen wird („vivos et mortuos“), wie 
auch beim Glauben an die Auferstehung (,„resur- 
rectionem mortuorum“) haben Beethovens beide 
Messen mit Mozart gemeinsam; Bach verlangsamt 
an der Auferstehungsstelle nur stark das Tempo. 
Das geheimnisvolle Herausheben des Unsichtbaren 


(„invisibilium“), das Gott neben dem Sichtbaren 
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geschaffen hat, findet sich weder bei Bach noch bei 


Mozart, dagegen bereits in der C=Dur-Messe, wäh= 
rend die sogar mit pp bezeichneten Worte „ante 
omnia saecula“ nur in der Missa solemnis die Vor= 
stellung von einer in mystischem Dämmer liegen= 
den grauen Vorzeit wachrufen. Diese Liebe des 
späten Beethoven zu starker Bildhaftigkeit zeigt 
sich bereits in den ersten Kyrie-Einsätzen der 
Missa solemnis: nirgendwo sonst ist der Charakter 
der Anrufung so deutlich gemacht; dann aber auch 
in den um ı1!/s Oktaven herabstürzenden Inter- 
vallen bei Christi Herabsteigen vom Himmel 
(„descendit de coelis”) wie in den aufrauschenden 
Tonleitern bei seinem Auffahren gen Himmel 
(„ascendit in coelum”) und besonders in den 
schweren, synkopierenden Hammerschlägen des 
„erucifixus“. Bachs streng polyphoner Musizier- 
haltung mußte solche Schilderung von vornherein 
fernliegen, und Mozart bringt sie lediglich auf das 
Wort descendit, wenn auch wesentlich behutsamer. 
Das gleiche gilt für die C-Dur-Messe. 


Mehr von Beethovens persönlicher Haltung ver= 
raten einige andere plötzliche Piano-Rückungen. 
In beiden Messen will er die Worte „adoramus te” 
(wir beten dich an) zwischen dem kraftvollen 
„benedicimus te“ (wir lobpreisen dich) und „glori- 
ficamus te“ (wir rühmen dich) leise gesungen 
haben, wohingegen die gleiche plötzliche Ver- 
haltenheit bei dem Wort „sanctus“ in der wie eine 
Fanfare losbrechenden Stelle „quoniam tu solus 
sanctus“ (da du allein heilig bist) der Missa solem= 
nis vorbehalten geblieben ist. Das Heilige und 
seine Anbetung können offenbar für Beethoven 
nur stillen, in sich gekehrten Ausdruck finden, wie 
es am eindringlichsten die Versunkenheit am Be= 
ginn des großen Sanctus=Satzes — auch der C-Dur- 
Messe — dartut. Welch andere Welt bei Mozart 
oder gar in Bachs weit ausschwingendem, seraphi- 
schem Jubel des gleichen Satzes! 

Zu seiner ureigensten Aussage aber macht Beet= 
hoven die altehrwürdigen, als Bekenntnis und Ge- 
bet für die gesamte katholische Christenheit über 
die Jahrhunderte objektiv gültigen Worte des 
Messetextes im Credo. Besonders aufschlußreich 
sind dafür die Unterschiede an Umfang und Ge-= 
wicht, mit denen die verschiedenen Glaubens= 
'inhalte behandelt sind. Solche Unterschiede kennt 
Bach überhaupt nicht, und Mozart hat in der 
c=Moll-Messe nur das „et incarnatus est“ beson= 
ders liebevoll ausgebreitet, dem Beethoven in der 
C-Dur-Messe mit acht wenig bedeutungsvollen 
Takten kaum Beachtung schenkt, in der Missa 
solemnis aber die 18 besonders ausdrucksstarken 
Takte des Soloquartetts widmet. Überraschen muß 
dagegen in der C-Dur-Messe die unverhältnis- 
mäßig große Ausdehnung der „cumssancto=spis= 
ritu“=Fuge (mit dem Heiligen Geist) gegen Ende 
des Gloria, von der in der Missa solemnis keine 
Rede ist. Im Gegenteil tritt die Erwähnung des 
Heiligen Geistes an dieser Stelle kaum stärker her= 
vor als bei „et in spiritum sanctum” im Credo. Aus 


dieser Tatsache Schlüsse auf Beethovens Stellung 
zum Trinitätsgedanken zu ziehen, wäre bestimmt 
voreilig. Sicherlich war ihm, bedenkt man die Wid- 
mung „Von Herzen — möge es wieder zu Herzen 
gehen”, in der Missa solemnis an den subjektiv 
gefühlshaltigen Glaubensaussagen mehr gelegen, 
wie z.B. das jedesmal ungewöhnlich lange Ver- 
weilen bei der Bitte um Erbarmen (miserere) be- 
weist, die im Gloria sogar durch ein dem Messe= 
text eigens hinzugefügtes „o!“ inbrünstig gestei- 
gert wird. Doch kann wohl ohne Gewaltsamkeit 
daraus auch auf Beethovens tiefe Überzeugung von 
dem Ausgeliefertsein des Menschen an Gnade und 
Erbarmen geschlossen werden. An anderer Stelle 
finden aber gerade auch Würde und Hoheit des 
Menschseins ungewöhnlich starken Ausdruck: bei 
„et homo factus est“ (und wurde Mensch). Nach 
dem zweimaligem „et“, das durch die zwischen- 
gelegten Pausen noch besonderen Spannungs- 
gehalt bekommt, werden diese Worte sieghaft im 
Forte vom Solotenor und dann ebenso vom Chor 
verkündet und noch zweimal, leiser, aber mit die= 
ser unvergleichlich hoheitsvollen Unterstreichung 
des Wortes „homo“ wiederholt, als käme es vor 
allem darauf an, zu zeigen, welcher Adel dem 
ganzen Menschengeschlecht durch Gottes Mensch= 
werdung zuteil geworden ist. Wenn auch Deus 
tungen dieser Art nie objektiv beweisbar, sondern 
stets subjektivem Dafürhalten ausgeliefert sind, so 
scheint sich diese doch geradezu aufzudrängen. 


Am auffälligsten aber ist, wie von „credo in spiri= 
tum sanctum“ an (ich glaube an den Heiligen 
Geist) die weiteren Inhalte des Glaubensbekennt- 
nisses: „dominum et vivificantem, qui ex patre 
filioque procedit, qui cum patre et filio simul ado= 
ratur et conglorificatur, qui locutus est per prophe= 
tas, credo in unam sanctam catholicam et apostoli= 
cam ecclesiam, confiteor unum baptisma in remis= 
sionem peccatorum“ in die unentwegten Wieder- 
holungen des einen und einzigen „credo” parlando 
und fast hastig hineingesagt werden, bis dieses 
endlich ersetzt wird durch das gleich zweimal stark 
hervorgehobene „exspecto” (ich erwarte) und nach 
dem nur einmal groß ausbrechenden „resurrectio= 
nem mortuorum” (die Auferstehung der Toten) 
nun endlich diejenige Station erreicht ist, der der 
höchste Glaube, ja die festeste Erwartung des tau= 
ben Komponisten galt, mit der verglichen alles 
andere für ihn an Bedeutung verlor: „et vitam 
venturi saeculi” (ich erwarte ein ewiges Leben). 
Hat schon das Thema mit seinem viermal wieder= 
holten Anfangston beinahe etwas Hartnäckiges, so 
ist die ungeheure Ausdehnung und Steigerung der 
Fuge auf diese Worte etwas völlig Einmaliges: von 
Amen unterbrochen, hebt immer von neuem diese 
Glaubenserwartung an, bis sie in langsamstem 
Tempo (grave) und in höchster Sopranlage mit 
letzter Lapidarität gipfelt. In dem folgenden lang 
ausgesponnenen Amen ist es, als wolle Beethoven 
sich selbst immer wieder bestätigen: ja, ja, es soll 
also geschehen. 


Siegfried Günther 


Winfried Zillig 


Komponist und Dirigent Neuer Musik 


In der kaleidoskopartigen Fülle der Werkerschei- 
nungen heutiger Musik und der Vielfalt schaffen- 


‘der Persönlichkeiten hebt sich eine Gruppe als 


besonders plastisch und konzis heraus: die der um 
1900 Geborenen. Sie alle sind nicht von Anfang 
in den Wirbel des radikalen musikalischen Um= 
'bruchs geraten. Sie brauchten auch nicht erst 
Schritt für Schritt das Fundament ihres komposi= 
torischen Schaffens zu festigen. Andererseits aber 
ist die wesensbildende Spanne ihrer Persönlich- 
keitsentfaltung in die stürmischen zwanziger Jahre 
gefallen. 

Wie mancher von ihnen, so wächst auch Winfried 
Zillig, 1905 in Würzburg geboren, noch in einer 


» Welt festumrissener Werte heran. Die kulturelle 


Atmosphäre der alten Bischofsstadt, die Überliefe- 
rung der humanistischegymnasialen Bildung, die 
damalige musikalische Prägung von Oper und 
Konzert und die Sphäre des Würzburger Staats- 
konservatoriums unter Hermann Zilcher, alles noch 
wenig von den anrollenden künstlerischen Erschüt= 
terungen berührt, das Training logisch=exakten 


Denkens im beginnenden Jurastudium festigen als 
 apersonale Kräfte ein Fundament, auf dem sich 
_ später die Einheit von Tun und Werk, von Wollen 


und Müssen erbaut. Aber daneben steckt in der 
Persönlichkeit des Komponisten das Unruhe= 
moment, jenes streng individuelle, einmalige Agens, 
das den schöpferischen Menschen erst reif und ge= 
staltend werden läßt. Das Elternhaus gibt dieses 
Erbteil mit. Der Vater, überdurchschnittlicher 


 Volksschullehrer, als pädagogischer Schriftsteller 
‚intensiver Verfechter einer wirklichen Persönlich= 


keitsbildung an Stelle öder, materieller Paukschule 
der damaligen Zeit, wird auch mit seinem Vorbild 
zum Ferment dieser produktiven Unruhe. Kein 
Wunder, daß der junge Musiker sich Arnold 
Schönberg zum Mentor wählt. Er gerät damit in 


‘den Drang um das Neue in der Musik, den die 


heimische Umgebung ihm nicht vermitteln konnte. 


‚1925 ist Zillig in Wien, 1926 folgt er seinem Mei= 


ster nach Berlin an die Akademie der Künste. Auf 


‘der sicheren Basis, dem festen Fundament seiner 
-Vorbildung, zieht Zillig Schritt um Schritt die 


neuen Möglichkeiten folgerichtig in den Bannkreis 
eigenen Gestaltens; unter den Händen des Lehrers 
öffnet sich ihm der Aspekt Neuer Musik, so wie sie 
Schönberg damals sieht und erstrebt. So wächst 
ihm frühzeitig eine neuartige, eigentümliche musi= 
kalische Sprache zu. Sie bedient sich bisher unge: 
kannter Mittel. Weil sie von den beiden Polen der 
Persönlichkeit her gesteuert wird, führt ihr Weg 
in eine eigenständig gehandhabte Reihentechnik, 
nie aber in trockene Konstruktivität und Abstrakt-= 
heit. Schon in des Neunzehnjährigen „Choralkon= 
zert” (Fuge, Passacaglia, Fuge) und dem „Einsied-= 
ler“ (nach Eichendorff) für gemischten Chor und 
Orchester steht noch vor dem Studium bei Schöns 


berg diese Ausdruckswelt klar umrissen da. Sie 
bleibt in allen Werken, vom Anfang des Streich= 
quartetts und der ersten Serenade für Blechbläser 
(1927) bis heute stets im Zeichen klanglebendigen 
musikalischen Geschehens. 

Als Winfried Zillig 1927 Assistent Erich Kleibers 
an der Berliner Staatsoper wird, bestätigt sich seine 
Eigenart in dessen Wirkungskreis aufs neue: 
Pflege der Tradition und rückhaltlosen Einsatz für 
das Werdende erlebt er hier immer wieder. Aber 
mit diesem Schritt ist auch die Entscheidung für 
den Beruf als Praktiker und Komponist getan: 1928 
Landestheater Oldenburg, 1932 Düsseldorfer Oper, 
1937 Essen, 1940 Posen, 1946 wieder Düsseldorf 
sind die Stationen einer erfolgreichen Operntätig- 
keit. 

Gleichzeitig wird hier aus der Praxis heraus der 
Weg eines konsequenten Opernschaffens beschrit= 
ten. 1933 bringt das Düsseldorfer Haus den Ein= 
akter „Rosse“ mit einem Text von Richard Billin= 
ger. 1937 geht in Hamburg „Das Opfer“ (nach 
Reinhard Görings „Südpolexpedition des Kapitäns 
Scott”), 1941 im Leipziger Opernhaus wieder auf 
einen Text Billingers „Die Windsbraut“ und dann 
1952 freinach Shakespeare „Troilus und Cressida“ 
bei der Düsseldorfer Oper in Szene, 

In diesem Werk dokumentiert sich besonders ein 
eigenartiger Zug des Komponisten, seine Neigung 
statisch Oratorienhaftes mit der dramatischen Oper, 
das überpersönlich Wesenhafte der metaphysischen 
Gehalte mit der darbietenden Theatralik, einer 


Wirklichkeit der Einzelerscheinungen, zu verbin= - 


den. Diesem oratorischen Charakter strebte schon 
„Das Opfer“ zu. In „Troilus und Cressida“ sind 
zwischen sieben Chorstücke, die eine-Bevorzugung 
instrumentaler rhythmischer Östinati als Grundzug 
aufweisen, Szenen voll theatralischer Lebendigkeit 
gesetzt. Sie sollen nach der Forderung des Kompo= 
nisten „einen gewissen Realismus der Darstellung“ 
aufzeigen. Die Gegenüberstellung von oratori= 
schen und musikdramatischen, von statischen und 
dynamischen, kontrapunktischen und homophonen 
Elementen wird betont. Alle Chorsätze sind auch 
als „Chorsinfonie“ zu einem eigenen Werk zusam- 
mengefaßt. Es zeigt ebenso wie die „Chorfantasie 
über ein Fragment von Hölderlin“ mit ihren 
Teilen „Einleitung und Fuge, Fantasia und Sinfo-= 
nia“ Zilligs Neigung zu großen Klangwirkungen. 
Auch die Chorsätze weisen diesen ausgesprochenen 
Sinn für große chorische Möglichkeiten aus. 


Nachdem „Rosse“ kurz nach der vielbeachteten 
Uraufführung 1933, „Das Opfer“ in Hamburg 
1937 ebenfalls sofort als unerwünscht verschwan= 
den, das Schaffen Zilligs — Schönbergs Theorien 
eigenartig weitertreibend — nicht in der „damaligen 
Linie“ liegen konnte, mußte er in die ‚innere Emi- 
gration“ gehen. 1940 bis 1945, aber noch in Aus- 
strahlungen bis 1951, entstanden dreizehn Lieder= 
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hefte, einzig unterbrochen von der Komposition 
des 2. Streichquartetts (1944). Diese Lieder nach 
Texten von Goethe, Geibel und Eichendorff bis hin 
zu George, Verlaine, Rilke, Trakl und Billinger 
lassen mit den Mitteln einer neuartig durchsichti=- 
gen, oft filigranhaften Technik und durch die Ent- 


- individualisierung des Ausdruckes allgemeine mu= 


Winfried Zillig 


ya Le 


sikalische Verbindlichkeit gewinnen. 


Nach dem Kriege zuerst wieder in der Operntätig= 
keit, wandte sich Winfried Zillig mehr und mehr 


den Problemen der neuen Massenmedien, den 
musikalischen Fragen der Kommunikationsmittel 
Rundfunk und Fernsehen zu. Als erfahrener Orche= 
sterleiter — ein Mahlerinterpret kat’exochen — 
wirkte er 1947 bis 1951 als erster Dirigent des 
Hessischen Rundfunks, nach einer Zeit freien 
Schaffens als Gastdirigent des Irischen Rundfunks 
Dublin. Seit 1959 ist er Leiter der Hauptabteilung 
Musik beim Norddeutschen Rundfunk Hamburg. 


Aus dieser Tätigkeit heraus eröffneten sich ihm als 
Musiker und Organisator neue künstlerische 
Aspekte. Es ergaben sich Anregungen und Auf- 
gaben zu Werken, die unter strenger Gesetzlichkeit 
ein Äuferstes an Konzentration, den Verzicht auf 
alles weitschweifig Episodische forderten. So ent= 
stand als eine seiner wichtigsten Schöpfungen mit 
Richard Billinger zusammen 1955 für den Fernseh: 
sender München die „Bauernpassion“. Sie wurde 
in der Folge ein abendfüllendes Stück, über dessen 
ursprüngliche Quellen der Komponist selbst 
schreibt: „Es stellt eine der Mischformen dar, wie 


\ 


sie seit Entstehung des Rundfunks im Grunde ge-= 
nommen durch das Hörspiel inzwischen auch auf 
dem Theater legitim geworden sind: Schauspiel 
und Oper, Episches und Dramatisches sind auf 
einen Nenner gebracht.“ Hier fand Zillig eine ihm 
vollkommen adäquate Situation vor; einen in 
Form und Gehalt traditionserfüllten, erschüttern-= 
den Vorwurf. In der Strenge des auf die Bläser 
beschränkten Klangs in ihrer innerlich gespannten 
Erfülltheit paßt sich deshalb diese Musik auch dem 
in holzschnittartig abrupter Sprache abgefaßtem 
Texte Billingers an. Die noch ungewohnten Forde- 
rungen des von Direktwirkungen abstrahierenden 
Fernsehens verwirklichte der Komponist dann in 
seiner Funkoper „Die Verlobung-von St. Domingo“ 
nach dem Kleistschen Vorwurf. 

In Parallele mit dem Opern-, Lied= und Chor= 
schaffen läuft die ununterbrochene Konzeption von 


orchestralen und kammermusikalischen Werken. 


Die vier Serenaden zeigen eine immer konsequenter 
und konziser und stets durchsichtiger werdende 
Sprache. Die erste Serenade für acht Blechbläser 
(1927/28), in der Reihentechnik als erstes streng 
zwölftöniges Werk außerhalb des engsten Kreises 


um Schönberg, Berg und Webern offenbart’ bei 


dem Zweiundzwanzigjährigen bereits eine eigene 
rhythmische Kraft. Sie löst rhythmische Probleme, 
die erst viel später beiStrawinsky akut werden und 
faßt selbst die Aufgabe einer Einbeziehung des 
Jazz mit einem als Foxtrott bezeichneten Satz pla= 
stisch und entschieden kraftvoll an. Die 2. Serenade 


(1929) geht mit ihrer eigenartigen Besetzung (drei 
Klarinetten, drei Blechbläser, drei Streicher) auf 


das alte chorische Prinzip und auch auf den 
barocken Begriff der Ouvertüre zurück. In der 
dritten Serenade für Klavier (1932) stellt der Kom= 
ponist dem Spieler eine umfangreiche, virtuose und 
eindrucksvolle Aufgabe, um in der viel späteren 
vierten dann auf das Kammerorchester (15. Solo= 
instrumente) zurückzugreifen. Im Gebiet des sin= 
fonisch besetzten Orchesters findet sich dann das 
ausgesprochen motorisch gefügte „Konzert in 
einem Satz“ (1930) und die Konzerte für Violon= 
cello mit Blasorchester und Violine mit Orchester. 
Das erste von diesen beiden fordert von dem 


Solisten eine besonders entwickelte Doppelgriff=- 


technik. In diesen Bereich gehören auch die Ouver= 
türe und die Tanzsinfonie für großes, die Lustspiel= 
suite und die Musik zu Strindbergs „Traumspiel“ 


für Kammerorchester und die „Fantasia Irica“ für 


Harfe und Orchester. 

Überblicken wir das Schaffen Winfried Zilligs, so 
ist das hervorstechende Merkmal die Einheitlich= 
keit, welche das Ganze beherrscht. Hier gibt es 
keine Entwicklungsbrüche oder Entwicklungs= 
sprünge. So wächst sein Werk zu immer neuen 
Erscheinungen. Und es bestätigt sich bei ihm das, 
was Schönberg aussprach: „Was mit diesen zwölf 
Tönen konstruiert werden kann, hängt von der 
Erfindungsgabe des einzelnen ab... . Wenn der 


Komponist nicht aus dem Herzen heraus schreibt, | 


kann er einfach keine gute Musik machen.” 


Grete Busch 


Busch ging nach Glyndebourne 


Erinnerungen an einen großen Dirigenten - 7. Fortsetzung 


Bevor die Orchesterzusammenstellung beendet ist, 
bringt der kluge Bing noch eine heikle Frage vor, 
setzt sie leicht wie einen Mäusezahn und mit der: 
selben nagenden Zähigkeit an: „...ob Sie even= 
tuell einer minimalen Verringerung des Orchesters 


zustimmen werden? — Bitte, bedenken Sie es wohl= 


wollend...” 

Frances stichelt: „Bing prahlt, er wird dich über= 
reden, eine erste Violine weniger zu haben... in 
dem Falle sollten die alle sehr gut sein... Adolf 


war erschrocken, als er zufällig hörte, daß du eine 


Violine weniger hast. Er sagte, ich soll dir sagen, 


ein oder zwei mehr, aber in keinem Fall weniger.” 


„Auf einen weiteren Geiger im Orchester möchte 
ich nicht verzichten“, entscheidet Busch. „Auf 
Herrn... verzichte-ich hingegen gern, wenn mich 


‚meine Erinnerung nicht täuscht. Sagen Sie mir 


“ bitte, dies interessiert mich sehr, ob es der Geiger 


mit den langen Beinen war, der am zweiten Pult 


= saß und dessen schlechte Haltung Miß Dakyns 


gutmütig damit entschuldigte, er sei ‚verliebt‘. 
Diese Begründung hat mir nie recht eingeleuchtet, 
da man eigentlich das Gegenteil durch sie erwarten 
sollte. Aber es ist schon lange her, daß ich in die= 
sem Zustand war, so daß Frances größere Fach= 


[2 


kenntnisse haben mag... 


Als Busch und Ebert gegen Weihnachten in der 
. Schweiz alle Rollenbesetzungen des „Don Gio- 


vanni” durchsprachen, schrieb Ebert an Bing: „Herr 
Busch wird Ihnen wohl gesagt haben, daß unsere 


‚Ruhe bei der Behandlung gewisser Schwierigkeiten 
‚nicht dem Leichtsinn alter Herren entspringt, son= 


dern der Erfahrung und dem Gottvertrauen, daß 


das Beste oft noch zuletzt zu haben ist.“ 


Alles ließ sich zunächst so schwierig an, daß es 
Bing angesichts des sehr günstigen Vorverkaufs 


' zu der Bemerkung veranlaßte: „...und doch wird 


heuer alles so billig sein, da wir ja gar keine Sänger 
zu bezahlen haben, da die meisten nicht kommen.” 


Aus allen Sorgen, Mühen und Wirren entstand 


in Glyndebourne 1936: „Soweit man sich zu er= 


innern weiß, bei weitem die beste Aufführung 
einer der bedeutendsten Opern: Don Giovanni. 
Das Motto ist kurz: Scheue keine Mühe.” 


Nur ein Musiker, der den Proben beiwohnte — 
etwa Tovey den ersten in der offenen, rührend 
kleinen Scheune, die sich mit unsterblicher Musik 
füllte —, hätte sagen können, wie die Besonderheit 
der Opernaufführungen zustande kam. Im Grunde 
bleibt es Geheimnis, 


„Es ist natürlich ein Fehler“, schrieb Fritz Busch, 


der vorher fast ausschließlich Konzertdirigent ge= 
wesen war, einmal am Anfang seiner Operntätig= 
keit, „wenn behauptet wird, der Theaterkapell= 
meister könne mehr al fresco dirigieren, und der 
feine Musiker zeige sich erst im Konzert. Mozarts 
‚Figaros Hochzeit‘ fordert eine ebenso sorgfältige 


Ausarbeit wie die g-Moll-Sinfonie.“ Dasselbe gilt 
natürlich von der Oper im allgemeinen. Aus dieser 
von Anbeginn gewonnenen Überzeugung entstand 
sein Opernstil: eine konzerthafte Durchleuchtung 
der Opernpartitur, einerlei ob es sich um Mozart, 
Richard Strauss, Verdi oder Wagner handelte. Die 
große dramatische Linie blieb dabei voll gewahrt. 
Buschs Fähigkeit, ein Tempo sofort zu fassen, war 
das Staunen Adolfs und anderer großer Musiker. 
Es behielt eine elastische Biegsamkeit in der Art, 
wie es der Unberechenbarkeit der menschlichen 
Atemführung oder anderen Imponderabilien Rech= 
nung trägt. Dennoch bleibt das Grundtempo des 
mit diesem Zeitgefühl begnadeten Musikers (ähn= 
liche. Gnade wie das absolute Gehör!) unbeirrbar. 
In Buschs Partituren ist die Dauer eines Werkes, 
das er mit den verschiedensten Orchestern dirigiert 
hat, jedesmal eingetragen, und die Abweichungen, 
sofern sie überhaupt eintreten, sind minimal. 


In der Oper sind die Tempi der Rahmen des Bildes, 
die Dynamik seine vielfältige Abschattierung. Das 
eingespielte Ensemble entwickelt ein brio des Dia= 
logs, bei dem jede Nuance gewahrt bleibt und jene 
Durchsichtigkeit entsteht, die man so oft als „wie 
Spitzen“ bezeichnen hört. Das zeigte sich bei den 
ersten Takten, nachdem sich der Vorhang hob. 
Giovannis Versuch zu entfliehen, Annas Hilferufe 
— man hört das Keuchen Leporellos, der sich ent= 
setzt bekreuzigt —: diese geniale Einleitung huscht 
atemberaubend vorbei, ohne daß ein Wort ver= 
lorengeht. Jedes einzige soll auch gehört werden. 
„Nicht ein Wort mehr als nötig, Sire!” — Shake- 
speares goldene Theaterregel, die eine Zeitung 
verständnisvoll zitiert. 


Die Sängerbesetzung gipfelte weder in der Titel= 
rolle noch in Donna Anna, obwohl die Souez noch 
herrlichen Stimmklang besaß und man das herz= 
und markerschütternde „egli ... & il carnefice del 
padre mio“ einmal mit entscheidender Dramatik 
hörte. Brownlees Don Giovanni ist von keinerlei 
Dämonie umwittert: eine kavalierhafte Persönlich- 
keit, voll Charme, Eleganz und Lebensfreude; der 
Zauber dieser sprühenden Gestalt wächst aus dem 
Orchester. Wenn die Champagnerarie, nicht länger 
dauernd als man einen Spitzkelch leert, vorbei- 
geschäumt ist, bleibt man berauscht, als habe man 
ihn zu rasch hinuntergestürzt. 


‘Die Besetzung des figurenreichen Werkes ist über- 


zeugend; Helletsgrubers hörige, verwirrte Elvira 
in ihrer Triebhaftigkeit von elementarer Intensität; 
der Masetto Hendersons grundmusikalisch, ein 
kreuzbraver Trottel; Mildmays Zerlina von einer 
kindhaften, schwankenden Neugier — „vorrei e 
non vorrei” —, die sie reizend darstellt. Ihre leichte, 
niemals voll ausgereifte Stimme paßt dazu. Alle 
diese Gestalten empfangen ihr Wesentlichstes vom 


Dirigentenpult. Doch stehen zwei Meister auf der 
Bühne. 


v 
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Pataky, niemals ein Erfolg in Glyndebourne — 
offenbar den Engländern in seiner Eigenart unver- 
ständlich —, siegt über eine unglückliche Körper- 
lichkeit durch einen Mozartgesang von so voll= 
endeter Schönheit, daß, wer ein Ohr und ein Herz 
hat, den Atem anhält, um diese beiden Organe 
schwelgen zu lassen. (Hans von Bülow schreibt 
einmal, daß bei ihm „das Herz in den Ohren 
liegt”.) Wer hören kann, hört schon aus Don 
Ottavios erstem, zärtlichem „Donn‘ Anna... Kr 
daß hier ein Meister steht. Der denkbar gegen- 
sätzliche Leporello des damals jungen, durch keine 
Routine verdorbenen Baccaloni suchte seines- 
gleichen, und fand es wohl bis heute nicht. Wie 
selten die Italiener Mozart singen können, wußte 
Busch. Es war ein Glücksfall, wie ganz dieser 
Italiener in einer und der anderen — italienisch 
gesungenen! — Rolle Mozart erfaßte, etwa in der 
klassischen Dynamik seiner Registerarie. In diesem 
seltenen Künstler ließen sich Sänger und Dar- 
steller nicht trennen. In seinem Leporello war ein 
Zynismus, der erschauern machte, jene „Berührung 
des Unheilvollen“, aus einer Unterwelt herrührend, 
deren Grenzen die unglückliche Elvira streift. Lepo- 
rello beschließt sein „Voi sapete” mit einem ver= 
bissen durch die Zähne geknirschten Laut von so 
wilder, so brutaler Obszönität, daß die verhöhnte 
Frau darunter zusammenfällt wie unter einem 
Peitschenhieb. Ebert läßt sie langsam an einem 
nur im Profil sichtbaren Kirchenportal hinsinken. 
Kein Bild fraulichen Jammers konnte stärker sein. 


Die meisterliche Hand Eberts fügte zur musikali- 
schen Vollendung die darstellerische. Mit Ent= 
deckerfreude hat er eine ganze ÖOpernära vom 
Zwang der Theaterspielerei befreit und Menschen 
auf die Bühne gestellt. Wie nie zuvor ließ diese 
Aufführung erkennen, daß es Zusammenarbeit 
war, die Glyndebourne einzig machte. Hier ent= 
faltete sie ihre Blüte. 


Wie Busch selber, empfanden auch seine Mitarbei- 
ter, daß nach dem Höhepunkt des „Don Giovanni“ 
eine Steigerung auf derselben Linie nicht mehr 
möglich war. Busch schrieb an Christie: „Wenn es 
irgendeine Möglichkeit gäbe, sollte im nächsten 
Jahre das Werk eines anderen Komponisten neben 
Mozarts fünf Opern gegeben werden, denn ihr 
Niveau kann in allen wesentlichen Teilen nicht 
besser werden. Da diese Werke nun während drei 
Spielzeiten mehr oder weniger vom gleichen 
Ensemble gespielt worden sind, ist die Gefahr, daß 
an Stelle des Gefühls Routine gesetzt wird, ziem= 
lich groß, und eine der wichtigsten Eigentümlich= 
keiten: Die künstlerische Spannung würde ver- 
lorengehen. Sowohl die Sänger als das Orchester 
brauchen einen Wechsel der Atmosphäre.” 


Obwohl Christie dem meisten, was Busch sagte, 
zustimmte, hatte er Bedenken; manche — wie 
etwa, daß Toscanini eine Verdi-Konkurrenz übel- 
nehmen könnte — Beispiele seiner krausen Denk= 
weise. Bings Gedankengang: daß sich größte 
publieity-Möglichkeiten daraus ergeben, daß „man 
nunmehr sagen kann, Glyndebourne sei der ein= 
zige Platz auf der Welt, wo die Mozartschen 
Hauptwerke gleichzeitig gezeigt werden“, war 
nicht von der Hand zu weisen. Man verschob den 
„anderen Komponisten“ um eine Spielzeit, und 
1037 wurde zum Wiederholungsjahr. 


Keineswegs bedeutete das eine Atempause für 


Glyndebourne. Allerhand Zwischenfälle traten 


ein, wie es die Regel war: Glyndebourne erwei= 
terte ferner in diesem Winter das Opernhaus von 
dreihundert auf sechshundert Plätze. Noch im 
Februar sah Bing die Fertigstellung der Neubauten 
skeptisch an, ebenso die Erweiterung der Licht= 
anlagen: „Da sehe ich schwarz — was gerade nicht 
das Richtige für eine Beleuchtungsanlage ist.“ 
Busch hoffte: „Der liebe Gott wird uns auch hier 


nicht im Stiche lassen“ — wo hingegen er den 
Kampf mit Sängern Gott nicht überläßt, sondern 
sich lieber persönlich darum kümmert. — Auch 


Restaurations= und Aufenthaltsräume werden ver- 
größert. Ein neuer Parkplatz versucht der immer 
anwachsenden Menge von Wagen Herr zu wer- 
den. Die Welsh Miners müssen ihren Ballspiel= 
platz haben! 


Diese Gruppe junger Männer, die man auf den 
Ruf ihrer berühmten schönen Stimmen hin von 
Wales herbeigeholt hat, spielt in Glyndebourne 
eine wesentliche Rolle. Man ignoriert das bekannte 
Wort: „Sie sind Diebe und Lügner, aber sie 
können singen.” Singen können sie. Die Stimmen 
haben oft italienische Weiche und Wohllaut. 
Wales hat Glyndeborne mehr als einen guten 
Solisten gestellt. Der alte Lloyd George versäumte 
nie, seinen Landsleuten einen Besuch abzustatten, 
wenn er nach Glyndebourne kam. 


Als der Mai 1937 herannahte, schrieb Bing an 
Busch: „Wenn sie nur erst da wären! Mir ist 
mies vor der ersten Woche, und überhaupt — ich 
weiß gar nicht warum.” 

Es folgte aber eine gute Spielzeit. Busch schrieb 
seinem alten Intendanten Reucker, er sei hier im 
Garten Eden — „bei Aufführungen, die dem er- 
träumten Ideal näherkommen als alle anderen, 
die man bisher erlebt und geleitet hat“. 


Im August 1937 war das Anhören der aus Salz= 
burg übertragenen „Zauberflöte“ unter Toscanini 
ein aufregendes Erlebnis für Fritz Busch. Er 
stellte den Maestro am höchsten unter den 
Dirigenten; zum ersten Male sah er sich über= 
raschend in stärksten Gegensatz zu ihm geraten. 
Tatsache war, wie er nach dieser Übertragung 
schreibt, „daß die ‚Zauberflöte‘ ein mäßiger Erfolg 
war, was nach Lage der Dinge und nach meinen 
Erfahrungen einen Mißerfolg bedeutet. An dieser 
Feststellung ändert die Tatsache nichts, daß wenig 
Leute den Mut haben, dies auszusprechen, und 
daß Snobismus wieder einmal Trumpf ist. Neu= 
trale Hörer und Beobachter sind meiner Meinung, 
die sich allerdings nur auf eine Kadioübertragung 
stützt, bei der aber immerhin die durchweg fal= 
schen Tempi, und tausend andere Dinge mehr, 
zu erkennen und von meinem Standpunkt aus 
abzulehnen sind. Mit meiner nach wie vor gro= 
ßen Verehrung für den Maestro hat dies harte 
Urteil nichts zu tun. Wir sind alle keine Götter”. 


Sein Urteil legte Busch für seinen eigenen Ge= 
brauch in einem minutiös genauen kleinen Auf= 
satz nieder, in dem er jede Einzelheit des Werkes 
verfolgte. Sein Eindruck war u. a., daß infolge zu 
schneller Tempi „den Sängern kaum Zeit zu 
ruhigem Atmen blieb und der Stil des Werkes — 
erhabene Ruhe, ruhige Heiterkeit — nicht gewahrt 
bleiben konnte ... Die zweite Arie der Königin 
der Nacht wurde nicht in d=Moll, sondern. in 
c-Moll gespielt, was schauderhaft klingt. Ich habe 
vor achtzehn Jahren 'einmal diesen Kompromiß 
gemacht, dann nie wieder. Meines Erachtens muß 


“, 
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man, wenn man Toscanini ist, so lange suchen, 
bis man die beste Sängerin für diese Partie ge- 
funden hat, und nicht auf Empfehlungen unver- 


°  antwortlicher Elemente hin eine ungenügende 


"akzeptieren, um im letzten Moment gezwungen 
zu sein, Kompromisse zu schließen.” 


Bing schrieb eine Postkarte aus Österreich: „Die 


‚Zauberflöte‘ war in jeder Hinsicht scheußlich. Es 


- haben nur die wenigsten den Mut, es auszuspre= 


f 
chen.“ 


' Flüchtig wird erwogen, ob Glyndebourne „neben 
' dem Recht nicht auch die Pflicht habe, die ‚Zau= 
berflöte‘ nicht fallenzulassen”, die hier eine wür= 


dige Wiedergabe erfuhr. Aber man empfindet, 
daß ein abermaliger Mozartzyklus, mit dem leich= 
ten Donizettischen „Don Pasquale” — den man 


Christie auf seinen Wunsch zugestand — als ein= 
ziger Neuheit, um mit Bing zu reden: „eine das 


geistige Gesicht Glyndebournes verwässernde Ent- 


scheidung wäre“. 

„Und damit“, schreibt Ebert an Busch, „sind wir 
 haarscharf an demselben Punkt angelangt, den 
wir (er und Busch) in all unseren Gesprächen in 


Glyndebourne immer wieder see-unwander= 
ten....”, an der Wahl des „Macbeth“, 


„Don Pasquale” — das „Werkchen“, wie Ebert 


es nennt, und einst das Entzücken Hans von 
Bülows in Italien — macht dem Musiker Busch 
Sorgen, weil er dessen außerordentliche Schwie= 


rigkeiten für Audrey voraussieht. Sie hat sich die 


Norina gewünscht; Bedingung ist, daß sie mit 
überlegener Brillanz gesungen wird. „Die Rolle 
ist ausnehmend schwer, so daß Audrey nicht früh 
genug mit dem Studium beginnen kann“, schreibt 
Busch. „Ich halte es für nötig, daß sie bald und 
möglichst lange nach Italien geht, um sprachlich 
und stilistisch an der Partie zu arbeiten.“ Er gibt 
ihr Ratschläge mit: „Donizetti ist anders als Mo= 
zart und muß in anderer Weise gebracht wer= 
den... Nur mit Hilfe eines guten Lehrers, dem 
diese ‚Freiheiten‘ vertraut und wohlbekannt sind, 
wird es Ihnen möglich sein, das zu wählen, was 
Ihrer Stimme und Ihrem Temperament am besten 
entspricht.” 
Nichts wird versäumt, um „Don Pasquale” — diese 
kleine Kostbarkeit — so geschliffen und poliert 


herauszubringen, wie es der Glyndebourne= 
Tradition entspricht. Audrey blieb dennoch weit 
hinter dem Ideal zurück. Von einer unfreund= 
lichen Kritik mußte sie sich sagen lassen, daß 
man einer Partie wie der Norina nicht mit an= 
mutigen Armbewegungen Genüge tut. Ihre Schön= 
heit — deren Entschleierung ja ein Höhepunkt des 
Stückes ist — verfehlte immerhin ihre Wirkung 
so wenig auf das Publikum wie auf den armen, 


geblendeten Don Pasquale. Eine niedliche Über= 


raschung bot der virtuos gesungene Dienstboten= 
chor: diese aufgeregte Schar gruppierte sich um 
die allbekannte, dominierende Figur der dicken 
Glyndebourne-Köchin Mary. Sie beherrschte die 
Bühne, als habe sie nie etwas anderes getan. 
Busch war im Grunde genommen gegen solche 
Scherze; er seufzte: „Aber was hat das mit Kunst 
zu tun?“ Die Kunst — makellose Kunst in schein= 
bar anspruchsloser Form, und damit die Daseins= 
berechtigung des „Don Pasquale“ auf der Bühne 
von Glyndebourne — verkörperten Baccaloni und 
Stabile. Sie besaßen die unbedingte Meisterschaft, 
die das Meisterwerk verlangt: jene typisch 
italienische, scheinbar spielende Leichtigkeit und 
Überlegenheit, die der Ausländer kaum je erreicht. 
Die Aufführung gipfelte in dem großen Duett der 
beiden Italiener. Es ist nie vorgekommen, daß es 
nicht unter Jubelstürmen der Zuhörer zwei= und 
dreimal wiederholt werden mußte. 


Alles beherrschend steht über den langen Mo= 


naten der Vorbereitungszeit, die ohne abzureißen 
stets eine Glyndebourne=Spielzeit mit der anderen 
verbindet, die riesenhafte Erscheinung des Verdi= 
schen „Macbeth“. 


Der Briefwechsel über das große Unternehmen 
beginnt mit einem Scherz Bings — cum grano 
salis: „Wegen der Statisten habe ich Herrn Ebert 
schon gefragt, ob sie erst zum Schluß drankom- 
men, wie ich mich zu erinnern glaube, da diesfalls 
sehr viel Geld gespart werden kann, wenn wir 
unsere Kellner zur Statisterie heranziehen ...” 
Eine Bemerkung, so recht nach dem Herzen Carl 
Eberts, der mit innigem Vergnügen darauf ein- 
geht: „Ich habe über Ihren Einfall mit den Kellner- 
Soldaten oder Soldaten-Kellnern sehr gelacht... .“; 


’ 


aber es überfällt ihn doch „ein leiser Zweifel, ob 
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sie die echten englischen Befreierhelden sein wer- 
den ...“. — Bing verzweifelt über beharrliche Ver- 
wechslungen in Briefen des genialen Bühnen- 
bildners Caspar Neher; Busch empfindet ange= 


‚sichts der düsteren Glut der Verdipartitur, daß 


man „fiddlers hat, die zwar sauber spielen, aber 


keinen warmen Ton und kein Feuer haben. Wir 


sollten aber gerade die Wärme des Streicher- 
klanges zu verbessern trachten“., 


Zunächst muß man Bing vollständig Recht geben: 
„Ogottogott, was haben wir uns da angefangen!“ 


Busch gesteht der alten Kameradin Frances: „Ich 
habe mir über keine Spielzeit halb soviel Sorgen 
gemacht, wie über diese, seit Glyndebourne be= 
steht.“ Er empfindet: „Es geht diesmal um die Ent- 
scheidung über Glyndebournes Zukunft, und nur 
ein sensationeller, d. h. ein unwidersprochener Er- 
folg kann uns retten.“ Ebert äußert sich burschikos, 
es kommt auf dasselbe hinaus: „Wir werden uns 
reinknien, und dann wird’s schon irgendwie gehen.” 
Man denkt an Verdis Bemerkung, diese Oper sei 
von der Art, mit der man entweder einen großen 
Erfolg erzielt oder sich das Genick bricht! 


Wie keine zweite Oper der Welt steht und fällt 
„Macbeth“ mit der Partie der Lady. Man erinnert 


sich aus Verdis Lebensgeschichte der Erschütte= 


rung, mit der ihn selbst — den Schöpfer der Gestalt 
— ihre endliche Verwirklichung auf der Bühne er- 
füllte. „Ein dramatischer Sopran (Typus Amelia 
im ‚Maskenball’) ist unbedingt einem Alt vorzu= 
ziehen“, schreibt Busch, „da die hohe Lage der 
Partie eine schlagkräftige, mühelose Höhe verlangt. 
Dies ist ja auch der Grund, weshalb die Onegin in 
Berlin die scheußlichen Transpositionen und unver- 
antwortlichen Striche und Punktionen vornahm. 
Daß gewisse tieferliegende Stellen bei einer Sopra= 
nistin an Wirkung verlieren, läßt sich nicht leug= 
nen erscheint mir aber als das kleinere Übel.“ 
Eine Italienerin, „im Besitz einer großen, kräftigen 
Stimme, die der Farbe nicht entbehrt, lebhaftes 
Temperament, intelligent und von vorzüglicher 
Bühnenerscheinung“, entdeckte — sechs Wochen 
nachdem sie zugesagt hatte —, daß ihr die Rolle 
viel zu schwer sei. Bings Äußerung zu dem Fall 
ist nicht wiederzugeben. Auf sein entsetztes „Was 
nun?“ telegraphierte Busch zurück: „Biest laufen 
lassen.” 

Man sucht und versucht; Busch wünscht festzu= 
stellen, ob eine andere Kandidatin „ohne Trans= 
positionen, Punktierungen, Kürzungen, Umstel- 
lungen oder dergleichen Änderungen“ in Frage 
kommt. Bruno Walter, um Auskunft gebeten, rät 
von ihr ab: sie habe keine Stimme mehr. Bing hat 


ihr „vorgestern Vertrag geschickt, also ist ja alles 
in bester Ordnung“. 


Daß diese Sängerin außerdem teurer ist als andere, 
kommentiert Bing damit, daß sie „offenbar original 
Verdi ist“; in Buschs Briefen stehe ja, daß die Lady 
keine Stimme haben solle! 

Glyndebourne nahm Engels immer wiederholten 
Rat an und verpflichtete Vera Schwarz. Sie hatte 
einen einzigen Fehler: sie war nicht mehr jung. 


Aber Glyndebourne gewann in ihr eine Meisterin. _ 


Ihr Partner wurde Francesco Valentino, ein ver= 
schlossener, etwas düster aussehender junger 
Mensch „mit Feuer und lebhafter, warmer Stimme 
von dunklem Timbre, bei strahlender Höhe“. 
Busch war seiner Sängersorgen ledig und kämpfte 
nun nur noch für Macduff, einen jungen Welsh= 
man aus den Reihen der Miners, der durch seine 
darstellerische Unbegabung Eberts Entsetzen, 
durch seine bezaubernde reine Stimme und seine 


frische, naive Persönlichkeit Buschs Entzücken ist. 


Er besteht darauf, daß die Macduff-Arie gesungen 
werden muß. „Einmal legte Verdi den größten 
Wert auf die Partie und Arie — ein Umstand, der 
den connaisseurs bekannt ist; dann ist sie ein 
sehr schönes Musikstück, und ich habe keinen 


Grund, sie dem Einfall eines Regisseurs zu opfern. - 


Und at last ist sie das einzige Stück des Macbeth, 
das von Caruso gesungen auf Grammophonplatten 
zu haben ist. Deshalb verdient die Besetzung 
dieser Arie unsere größte Aufmerksamkeit.” 


Buschs dringendste Forderung an Bing ist, Raum 
für ausreichende Proben vorzusehen, da „die 
angegebene Zeit ein Minimum an musikalischer 
Vorbereitung darstellt. Sie wissen, daß Verdi per= 
sönlich mit den Hauptdarstellern seinerzeit über 
150 (!) Klavierproben machte — und damals 
waren die Sänger bedeutender und der Komponist 


als Einstudierter gescheiter, als es bei uns der Fall 


DR; 


158. 


„Macbeth“ wurde „der unwidersprochene Erfolg, 
der allein uns retten kann.“ Diese frühe Oper, 
1846 geschrieben, von der Verdi seinem Schwie= 
gervater Barezzi schrieb, er schätze sie höher als 


seine anderen Werke, wurde neunzig Jahre später 


ein musikhistorisches Ereignis für England. An 
Busch und Ebert kam gleich nach der ersten Vor= 
stellung ein Brief von unbekannter Hand: 


E 


„Ich empfand heute abend ‚Macbeth‘ als das 


Ba En 


et 


Werk eines wahren Genies. Was mich von Anz 


fang bis Ende fesselte, war die Tatsache, daß Sie 
Vollkommenheit bis in alle Einzelheiten und im 
ganzen zu erreichen suchten, und es auch nahezu 
völlig erreicht haben.“ (Schluß folgt im nächsten Heft) 


Bernhard Hansen »Nonnenwerth« 


Infolge eines Mißverständnisses sind bei dem Auf= 
satz „Nonnenwerth” von Bernhard Hansen im 
Oktoberheft der „NZ für Musik“ folgende Fehler 
stehengeblieben: Auf Seite 393, rechte Spalte, 
erste Zeile, muß es heißen: „... die mediantische 


 (terzverwandte) Folge von a=Moll—f-Moll ...”, 


wie ja auch das folgende Notenbeispiel zeigt. Im 
Notenbeispiel Seite 394 laufen die Bezeichnungen 
in der Reihenfolge: a) „Elegie“, b) „Nonnenwerth“, 
c) „Elegie“, d) „Elegie“, e) „Elegie“, f) „Nonnen= 
werth“, g) „Nonnenwerth“. 
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Berlin 


Festwochen - reicher als je zuvor 


Im Mittelpunkt: Die neue Deutsche Oper 


Nun haben sie sich schon daran gewöhnt, die 
Berliner: an die mächtige Fassade mit den einge= 
lassenen Kieselsteinen, an die Plastik von Hans 
Uhlmann, die gliedernd und akzentuierend davor 
steht, an den silbrig gedämpften Innenraum und 
die Foyers mit den erregenden Plastiken. Sie haben 
ihr neues Opernhaus akzeptiert; überraschend 
schnell eigentlich, wenn man bedenkt, wie konser= 
vativ Opernbesucher zu sein pflegen, wie sehr sie 
im Grunde weiß=goldene Festlichkeit und roten 
. Samt erwarten, Spiegel und Rahmen für Repräsen= 
tanz und Dekollete. Es ist anders. Nicht weniger 
festlich, nicht weniger dekorativ. Das Haus stellt 
Ansprüche in seiner Anspruchslosigkeit, verzau= 
 bert durch seine Harmonie. Es ist immer wieder 
die gleiche Erfahrung: echte Qualität fasziniert, 
selbst wenn die Stimmigkeit der formalen Gesetze, 
die Immanenz des Schönen nicht sofort bewußt 
" vollzogen wird. 
* 


Wir stehen im Parkett des Zuschauerraumes. Der 
* Farbakkord. ist ungewöhnlich: das silbrig=graue 
Cebrano-Holz mit braunen und bläulichen Schat= 
tierungen steht gegen das matte Messinggelb des 
 Gestühls. Die Lampen, durchsichtige Plexiglas- 


" scheiben, die schwebende Bestandteile eines über- 


dimensionalen Mobiles sein könnten, reflektieren 
ihr Licht an den silbergrauen Wänden und geben 
eine milde, gleichsam introvertierte Festlichkeit. 
Wenn das Licht von der Bühne erstrahlt, tritt der 
_ Raum ganz zurück, wird anonym, dunkelgrau. Der 
Bühne gehört dann aller Glanz. 


* 


Introvertiert möchte man auch die Gliederung des 
Zuschauerraumes nennen. Die zwei Ränge, die 
durch vorspringende Logen mit dem ansteigenden 
Parkett gleichsam verschmelzen, geben dem Raum 
‚Intimität und Geschlossenheit. Die Logen wachsen 
‚aus den lamellenförmigen Seiten und den Rängen 
. ganz organisch heraus, haben nicht den dynami= 
schen, fast aggressiven Akzent, wie im ähnlich 
konzipierten Hamburger Haus und wirken nicht so 
stereotyp wie im Kölner Opernneubau. Sie sind 
axial auf die Bühne als dem sinngebenden Schau= 
platz eines Theaterbaus ausgerichtet. Die Kom- 
munikation von Publikum und Bühne, die dienende 
Funktion des Theaterraumes, das war das oberste 
Gesetz für den Architekten. Sicht und Akustik sind 
formbestimmende Forderungen gewesen und das 
Ergebnis ist für die 1900 Plätze als außerordentlich 
positiv zu bewerten. Nichts lenkt von dem Bühnen- 
geschehen ab. Das Publikum wird durch das Me= 


dium der Konzentration zur echten Theatergemein- 
schaft. „Das Innere dieses Hauses läßt jede Art von 
Illusion zwar zu, aber es zwingt — und das sogar 
nicht ohne Eleganz und Großzügigkeit — zur Ob- 
jektivierung“, sagt Intendant Gustav Rudolf Sell- 
ner, „zu einem reinen Genuß des Kunstwerks ohne 
Zutat. Das ist gewiß gefährlich und wohl auch 
decouvrierend, denn keine Unzulänglichkeit der 
Bühne wird hier durch sanfte, anwärmende Ma= 
terialien kaschiert. Aber die Forderung, die dieser 
konzentrierende, auf so opulente Weise unter= 
spielte Raum an alle stellt: an die Komponisten 
und ihre Interpreten, die Dirigenten, die Regis- 
seure, die Bühnenbildner, die Sänger, das Orche= 
ster — aber auch an das Publikum — ist heilsam in 
ihrer Absolutheit. — Dieses Haus wird Überprü= 
fungen der traditionellen Werte von uns allen for= 
dern, von den Künstlern wie den hörenden Zus 
schauern.” 


Und als sich der Vorhang vor Klebes „Alkmene“ 
öffnete, empfand das Publikum das geistvolle, aus 
weißen Drahtfiligranen sich aufbauende Bühnen- 
bild Wilhelm Reinkings als adäquates Ereignis und 
reagierte spontan durch Szenenapplaus. 


* 


Die Pause entläßt die Besucher durch lamellen= 
artige Zugänge ins Foyer. Man begreift jetzt, daß 
der Bau von innen nach außen entwickelt ist und 
daß die 40 m breite, holzverkleidete Wand, die das 
Foyer begrenzt, eine Abschirmung nach außen be= 
deutet. Kein Straßengeräusch, keine Lichter, kein 
Gegenüber stört. Die „Gemeinde“ bleibt in dem 
großzügigen, weiträumigen Foyer in einer Gebor- 
genheit des Künstlerischen. Lediglich die Seiten- 
fronten aus Glas geben den Durchblick frei, aber 
sie sind „verstellt“ durch freischwebende Treppen= 
gebilde, die gleichsam als architektonische Pla= 
stiken — wenn das Paradoxon erlaubt ist — den 
Raum begrenzen. Das große Foyer ist mehr als ein 
prominenter Wandelgang unverbindlicher Gesel- 
ligkeit. Er erhält seine Akzente durch eine große 
im Lichtkegel stehende Plastik des französischen 
Bildhauers Henri Laurens und ein leuchtend far- 
biges Bild von Ernst Wilhelm Nay, das die groß- 
flächige, aus braunem Edelholz bestehende Wand 
gliedert. Im oberen Foyer geben geschickt verteilte 
und durch Lichteffekte hervorgehobene Plastiken 
von Henry Moore, Hans Arp, Fritz Wotruba und 
Kenneth Armitage räumliche Schwerpunkte. . 

Dieser Kontrapunkt der bildenden Künste zur 
Architektur und zur darstellenden Kunst ist be- 


wußt gesetzt. Will Grohmann, durch dessen Ver= 
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Davor 
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Hans Uhlmann 
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Zuschauerraum 
it stufenförmig 
igendem Parkett, 
em und zweitem 
Rang 


Das große Foyer 
ıit einer Plastik 
n Henri Laurens 
einem Wandbild 

von 


st Wilhelm Nay 


mittlung die Oper zu den kostbaren Leihgaben ge= 

kommen ist, meint: „Das Interesse der Opern= 

besucher soll außerhalb des Zuschauerraumes auf 

etwas konzentriert werden, was ihn davor be= 

wahrt, nur sich selbst und seinen Nächsten zu 

sehen, promenierender Gast einer großen ‚Party‘ 

zu sein. Er verläßt den Zuschauerraum und kommt 

in eine Sphäre, die ebenso Kunst ist wie die 
Bühne.“ 

Bis nach aufßen, bis vor das Haus reicht die Forde- 

! rung nach Verschmelzung der Künste. Es sei erin= 

nert, daß dies nicht immer der Fall war. In den 

| “zwanziger Jahren wehrten sich die Architekten 

gegen jede „Zutat”, drangen auf puristische Tren= 

nung der Künste. Jetzt steht eine 18 Meter hohe 

Stahlplastik vor der Kieselwand. Die Wirkungen 

sind vertauscht: Man empfindet dieses aus einer 

Formverschachtelung steil aufschießende Gebilde 

primär gar nicht nur als Gliederungselement für 


‘ neutralen Hintergrund für ein erregendes, neuar- 
 tiges Kunstwerk. 

Die Berliner haben sich auch hieran gewöhnt und 

zollen dem zunächst mit anzüglichen Spitznamen 

belegten Gebilde eine Art ratloser Bewunderung. 


Er 


* 


Ganz frei war übrigens der Architekt Bornemann, 
der in einem Zweistufenwettbewerb den ersten 
Preis erhielt, in seiner Baukonzeption nicht. 
Stehengebliebene Bestandteile des 1943 zerstörten 
A Opernhauses an der Bismarckstraße mußten mög= 

lichst sinnvoll und kostensparend in das neue Bau= 
vorhaben einbezogen werden. Die Fundamente und 
das Bühnenhaus konnten z. T. verwendet werden. 
Auch das Verwaltungsgebäude war stehengeblie= 
ben und wurde, wenn auch als Fremdkörper, zu= 
‚ sammen mit den Werkstätten, Magazingebäuden 
' und einem doppelstöckigen Parkplatz zu einem 
“großen Baukomplex vereint. 27,4 Millionen DM 
hat das ganze Bauvorhaben gekostet, eine Summe, 
_ die zu einem Teil von der Stadt Berlin, zum an- 
deren vom Bund aufgebracht wurde. 

Das Herz des Ganzen, die Bühne, ist 18 x 18 Meter 
groß. Auf zwei gleichräumige Seitenbühnen, schall- 
dicht abschließbar, werden die Umbauten vorbe= 
reitet, wodurch eine schnelle Bildverwandlung er= 
. möglicht wird. Auf der gleichgroßen Hinterbühne 
befindet sich eine Drehscheibe von 17 Meter Durch= 
messer, die bei Bedarf ausgefahren werden kann. 
Die Beleuchtung wird durch ein Bühnenstellwerk 
. mit 240 Hebeln über Magnetverstärker reguliert. 
Alle Möglichkeiten sind gegeben, um den künst- 
 lerischen Anforderungen technisch zu genügen. 


* 
= Inzwischen sind nun auch die fünf Eröffnungs= 
ei premieren vom Stapel "gegangen: Mozarts „Don 
b: Giovanni”, die letzte Inszenierung des scheidenden 
a Intendanten Carl Ebert, der nach Amerika zurück= 
Re kehren wird, die Uraufführung von Klebes „Alk= 


mene”, die der neue Chef des Hauses inszenierte. 
Wieland Wagners neue Deutung der „Aida“, ein 
moderner Ballettabend mit Werken von Britten, 
5“ ' Boulez und Strawinsky und schließlich Glucks 
„Orpheus und Eurydike“, von Sellner als Einheits- 
dekoration auf die Drehscheibe gestellt. Fricsay 
Hollreiser, Böhm, Bour und Cerha standen in dem 


die Fläche, sondern umgekehrt, eher die Wand als . 


- re 


wi > > + nd 
neuen — versenkbaren — Orchesterraum. Über die 


x 


Aufführungen selbst wird an anderer Stelle dieses 


Heftes berichtet. Ergänzt werden die Eröffnungs= 
aufführungen durch die Übernahme einiger we= 
sentlicher Inszenierungen der letzten Jahre, die auf 
die Maße der neuen Bühne umgestellt wurden. 


* 


Ein Wort noch zu dem Konzept, das der neue In- 
tendant für sein Haus entworfen hat. 


Das Opernhaus an der Bismarckstraße, 1912 von 
kunstbeflissenen Charlottenburger Bürgern ge= 
gründet, 1925 von der Stadt Berlin übernommen, 
ist noch kein Halbjahrhundert alt. Es hat also, 
obwohl einige bedeutende Persönlichkeiten — Heinz 
Tietjen, Bruno Walter, Carl Ebert — dem Haus für 
einige Jahre ein Gesicht gaben, nicht das, was man 
in einem verpflichtenden Sinne Tradition nennt. 
Darin sieht Sellner eine Chance für den Weg in 
die Zukunft mit dem Ziel, eine eigene Tradition in 
enger Verbindung mit dem zeitgenössischen Mu= 
siktheater zu schaffen. Die Entwicklungsströme, 
die von der Lindenoper, von Gregors „Komischer 
Oper“, von Klemperers Krolloper und den anderen 
Berliner Häusern zusammenfließen, sollen gleich- 
sam aufgefangen werden. Alles, was in der Ge= 
schichte der Berliner Oper zum Maßstab wurde, 
wird als legitime Tradition und Verpflichtung für 
die neue Deutsche Oper Berlin empfunden. Sellner 
sagt, daß es nötig ist, „die Tradition, von der die 
Oper lebt, ihren in lebendigstem Sinne musealen 
Gehalt, ihren bis in die Abgründe des Arche- 
typischen hinunterreichenden Erinnerungsbestand 
zu bewahren — aber das neue Haus wird diese Be= 
wahrung nicht in den eingelaufenen Bahnen, wenn 
auch noch so liebenswerter Konventionen, zu= 
lassen.- — Das wird, fürchte ich, in den nächsten 
Jahren noch öfter als uns allen lieb sein kann, 
augenfällig werden. Dieses Gehäuse, dieser Raum, 
der jede.Art von Täuschung abstößt, mag wie ein 
Filter wirken auf die Substanz der Werke selbst 
wie die-künstlerische Aufrichtigkeit unserer Inter= 
pretation. Diese weiträumige, ohne Ablenkung nur 
zur Bühne hin gerichtete Stille eines fast kontem= 
plativen Innenraums wird für alle, die das selt- 
same Wunderwerk Oper hier zusammenführt, die 
Bereitschaft für das Neue — auch im ‚Alten‘ — er-= 
höhen. — Sie erhöht auch die Erwartung...” 


Horst Goerges 


Opernaufführungen und Konzerte 


Carl Ebert, der scheidende Intendant, eröffnete mit 
einer farbigen, beschwingten Inszenierung des 
„Don Giovanni“ die Aufführungen in diesem 
Haus. Er konnte sich zwar nicht ganz auf der 
Höhe seiner früheren Mozart=Inszenierungen 
halten, da die von Georges Wakhevitch geschaf- 
fenen Bühnenbilder und =bauten das Spiel allzu= 
sehr belasteten, aber Eberts Kunst, dieses Spiel 
im Geiste der Musik zu führen und unter die 
Gesetze einer zwingenden theatralischen Span= 


' nung zu stellen, bewährte sich trotzdem. Dazu 


kam, daß Ferenc Fricsay, dem unaufdringlichen 


musikalischen Leiter, ein Ensemble prachtvoller - 
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Stimmen zur Verfügung stand, in welchem u. a. 


Dietrich Fischer-Dieskau als frivol=eleganter Titel= 
held und Walter Berry als unübertrefflicher Lepo= 
rello glänzten. 

Am zweiten Abend erlebte man die Uraufführung 
der Oper „Alkmene“ von Giselher Klebe. Kleist 
ist plötzlich ein von den Komponisten heftig um= 
worbener Dichter geworden. Sein „Amphitryon” 
hat es Klebe angetan, der die Gattin des thebani- 
nischen Feldherrn in den Mittelpunkt eines den 
Dichterworten ziemlich genau folgenden Librettos 
stellt. Dieses wurde mit einer schroff zufahrenden, 
knapp charakterisierenden, durchaus unsinfoni- 
schen Musik ausgestattet, die voller Raffinements 
steckt und trotz ihrer Atonalität immer wieder 
zum Cantabilen strebt. Die beiden Handlungs- 
dreiecke, Alkmene — Jupiter — Amphitryon und 
Cleantis — Merkur — Sosias, werden durch Leiter- 
intervalle gekennzeichnet. Im Formverlauf ergeben 
sich einzelne geschlossene Nummern, wobei der 
dramatischen Anlage die „serielle” entspricht. 
Daß Musik hier zu tönender Kombinationsmathe- 
matik wird, rächt sich bei den großen seelischen 
Auseinandersetzungen zwischen Alkmene und den 
beiden Amphitryons, die wohl bei Kleist unmittel- 
bar verständlich werden, in Klebes Musik aber auf 
die Dauer ermüden. Jedenfalls läßt sich die (von 
Goethe an Kleists Stück zu Unrecht gerügte) „Ver= 
wirrung des Gefühls“ „seriell“ nicht so gut verto= 
nen wie das buffoneske Geschehen um Cleantis, 
Merkur und Sosias. Trotzdem ist der Vertonung 


"Klebes eine gewisse Originalität nicht abzuspre= 


chen. Auf diese fiel bei der freundlich begrüßten 
Uraufführung dank Heinrich Hollreisers umsich= 
tiger musikalischer Leitung, Gustav Rudolf Sellners 
klarer, wirkungssicherer Spielgliederung und Wil- 


helm Reinkings eigengeprägten, in leuchtenden 


Umrissen 
Licht. Als Alkmene spielte und sang Evelyn Lear 
mit ebensoviel musikalischem und darstellerischem 
Können wie stimmlichem Wohllaut. 

Drittes sensationelles Ereignis im neuen Hause der 
Deutschen Oper die „Aida“-Inszenierung Wieland 


Wagners. Man muß sie trotz bannender Einzelzüge 


als ein Verkennen Verdis bezeichnen, dessen Vor= 


schriften der Wagner-Enkel gänzlich mißachtet 


hat. Statt „großer Oper“ zeigt uns Wieland 
Wagner nämlich ein in Dunkelheit gehülltes 


„Afrikanisches Mysterium“ und, obschon auf 


„Entrümpelung“ der Szene, auf ihre Befreiung von 
„musealem Kram“ bedacht, propft er seine Kreis= 
bühne mit allerlei erschreckenden, wie aus einem 
prähistorischen Museum bezogenen Exotismen 
voll, die einem barbarischen Schaugepränge dienen. 
Dem musikalischen Leiter, Karl Böhm, waren glän= 
zende Sänger in die Hand gegeben. Zu rühmen 
besonders die Männer, voran Jess Thomas als Ra- 
dames. Auch Christa Ludwig (Amneris) über= 
zeugte, wenigstens stimmlich, während die farbige 
Sopranistin Gloria Davy als Aida darstellerisch 
nicht recht zum Zuge kam und auch stimmlich nicht 
voll genügte, da sie Verdische Cantilenen nicht 
gleichmäßig durchzusingen vermag, sondern immer 
wieder auf Einzeltöne „drückt“. 


Zwei ausländische Opernbühnen gastierten. Die 
junge neumexikanische Santa Fe-Oper fand Bei- 
fall wegen ihres unbekümmerten Wagemuts und 
ihrer jungen, schönen Stimmen, Douglas Moores 
„Ballade von Baby Doe“ erwies sich freilich als 
eine ziemlich kitschige, mit einem Mischmasch von 
gestriger und vorgestriger Musik ausgestattete 


erstrahlenden Bühnenbauten helles 


Moritat. Aber der folgende Strawinsky-Abend der 
Künstler aus Santa Fe war ein Erfolg. Man erlebte 
eine von dem stilkundigen Hans Busch starr und 
maskenhaft-griechisch inszenierte, von Robert Craft 
musikalisch geleitete Aufführung des Opernorato= 
riums „Ödipus“, und Strawinsky selbst dirigierte 
mit betonter Sachlichkeit sein tänzerisches Melo= 
dram „Persephone”, das man mit entwaffnender 
Unbefangenheit fast allzu lieblich im „Jugendstil“ 
inszeniert hatte. 

Die Römische Oper bot von Oliviero de Fabritiis 
geleitete Aufführungen von Verdis „Troubador” 
und Puccinis „Tosca“. In Ausstattung und Spiel 
herrschte hier noch Naturalismus, aber man er= 
lebte ein unvergeßliches Fest der Stimmen. So er= 
füllte die schöne Gloriana Cavalli als Tosca ge- 
sanglich und darstellerisch die höchsten Wünsche. 


Anfang und Ende der gewaltigen Strecke, die das 
„unmögliche“ Kunstwerk Oper seit seinem (irr= 
tümlichen) Entstehen im Wandel der Jahrhunderte 
zurückgelegt’hat, wurde deutlich, als man während 
der Festwochen das erste uns erhaltene Beispiel der 


Gattung aufführte und tags darauf zwei ganzneue 


Werke folgen ließ. Peris „Eurydice” aus dem Jahre 
1600 erlebte in der Eichengalerie des Charlotten= 
burger Schlosses ihre Auferstehung. Wie damals 
bot man das Werk in konzertanter Form. Rolf 


Rapp, der Bearbeiter der nur ganz dürftig bezeich- 


neten Partitur, versuchte das alte Klangbild durch 
Cembalo, Lauten, Lyra, Gamben und Blockflöten 
wiederherzustellen. Sie begleiteten einen — leider 


“etwas eintönig vorgetragenen — von bukolischen 


Chören unterbrochenen Sprechgesang, der ge= 


 legentlich schon Ansätze zu arioser Entfaltung 
zeigt und in der akkordischen Begleitung manche 
-  Kühnheit erkennen läßt. Orpheus war, intelligent 
und stilkundig wie immer, Helmut Krebs. 

‚Im Studio der Akademie der Künste brachten be- 


gabte junge Künstler, von Christian Vöchting mu= 
sikalisch, von Wolf Völker darstellerisch geleitet, 


zwei Uraufführungen: Heinz Friedrich Hartigs 


„Escorial” und Roman Vlads „Doktor aus Glas“. 


"Dort, im Grabgewölbe der spanischen Herrscher, 

breiten sich Mord und Grauen, Machtwahn und 
Angst aus. Hauptpersonen des wirren, nach einem 
belgischen Schauspiel nicht eben geschickt zurecht= 


gemachten Librettos sind König und Narr, die in 


'grausamem Gegeneinander ihre Rollen tauschen. 


Kein Nachtstück, sondern ein taghelles Buffospiel 
ist „Doktor aus Glas“. Hier wird ein verliebter 


Alter, der sich einbildet, aus Glas zu sein, geprellt. 


Während Hartigs Musik von unheimlicher Ein= 

dringlichkeit ist und immer wieder klangliche 

Überraschungen bietet, versucht Vlad durch wit- 

zige Parodie moderner Stilbestrebungen zu fesseln. 
* 


In den Orchesterkonzerten war die zeitgenössische 


Musik reich vertreten. In dem vom Berliner Phil- 
harmonischen Orchester gespielten Eröffnungs= 
konzert erklangen unter Karl Böhms Leitung u. a. 
Hans Werner Henzes traumschöne „Nachtstücke 
und Arien“, denen Gloria Davy ihren Sopran lieh. 
Neue Musik spielten die Philharmoniker auch 
unter der Stabführung Werner Egks, der nicht nur 
mit der erregend farbigen, von praller Rhythmik 
und Melodik erfüllten Musik seiner „Karibischen 
Variationen“ Erfolg hatte, sondern sich auch als 
kundiger Ausdeuter von Werken dreier mit Berlin 
verbundenen Komponisten erwies. In Karl Ama= 
deus Hartmanns fünfter, „konzertanter“ Sinfonie 
gewinnt zwischen zwei übermütig wirbelnden, von 
Trompetengeschmetter erfüllten Sätzen, die das 
auf hohe Streicher und Schlagzeug verzichtende 
Orchester spielt, ein Adagio Raum. Von Henze 
brachte Dietrich Fischer-Dieskau zwei Arien aus 
der Oper „Elegie für junge Liebende”“, kühne, 
grausam eindringliche Musik zu hinreißender Wir 
kung. Aribert Reimann, trotz seiner Jugend als 
verheißungsvoller Komponist in Berlin schon be= 
kannt, schuf eine Orchestersuite, die er „Toten= 
tanz“ nennnt und mit dadaistisch stammelnden 
Versen versehen hat. Fischer-Dieskau ersang auch 
diesem Werke und seiner spinnwebdünnen, nach 
Webernschem Rezept „punktuell“ gearbeiteten 
Musik einen starken Erfolg. — Hanns-Martin 
Schneidt, dem jungen, in Berlin rasch bekannt ge= 
wordenen Organisten und Dirigenten, war gleich= 
falls ein philharmonisches Konzert anvertraut, in 
dem er temperamentvoll u. a. des eben 60 Jahre alt 
gewordenen, in Berlin als Hochschulprofessor wir= 
kenden Ernst Pepping kunstvoll gearbeitete, far= 
bige zwei Orchesterstücke über ein Chanson des 
Binchois aufführte. 


Ein Hauptgewinn des von Lorin Maazel geleiteten 
Festwochen-Sonderkonzerts, das vom Radio=Sin= 
fonieorchester ausgeführt wurde, war die Begeg= 
nung mit Boris Blachers Variationen für Klavier 
und Orchester von Clementi. Dieses Thema, rich= 
tiger gesagt eine Themenfloskel, bestehend aus den 
fünf ersten Tönen der Tonleiter, wie sie am Ans 
fang der ersten Etüde des „Gradus ad Parnassum“ 
von Clementi erscheinen, gibt dem Komponisten 
Anlaß zu einem ebenso ergötzlichen wie geist- 


- reichen musikalischen Fangballspiel, bei dem alle 


Künste der formalen Verwandlung und des orche= 
stralen Farbenwechsels aufgeboten werden, Gerty 
Herzog war die vorbildliche Solistin dieser Urauf= 
führung. 


Über die weiteren musikalischen Ereignisse wäh- 
rend der Berliner Festwochen wird im nächsten 
Heft der Neuen Zeitschrift für Musik berichtet 


werden. Erwin Kroll 
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Darmstadt / Frankfurt 


Die XVI. Kranichsteiner Ferienkurse 
‚und die »Tage für Neue Musik « des Hessischen Rundfunks 


Gegen 400 Komponisten und Musiker, Kritiker, 
Experten und Liebhaber waren in den beiden 
ersten Septemberwochen aus 38 Ländern zu den 
XVI., wie immer diskussionsreichen Internatio= 
nalen Ferienkursen nach Darmstadt gekommen. 
Drei Dutzend junge Komponisten hatten. sich 
schon vorher eine Woche lang mit Karlheinz 
Stockhausen zusammengesetzt, um von ihm über 
Komposition und Realisation Förderliches zu er- 
fahren und ihm eigene Arbeiten vorzulegen. Bei 
Stockhausen und auch bei György Ligeti, der 
theoretische Konsequenzen aus Weberns Musik 
ableitete, waren die Auseinandersetzungen beson= 


ders lebhaft und fruchtbar. 


Wie wenig jedoch hier wie auch in anderen Kursen 
(Stefan Wolpe über Proportionsgesetze, Olivier 
Messiaens Rhythmus=Vorlesung oder Hans Ulrich 
Engelmanns „Angewandte Musik für Bühne, Funk 
und Fernsehen“ wie auch in den Instrumental= 
kursen für Klavier bei Yvonne Loriod, David 
Tudor und den Brüdern Kontarsky, für Geige bei 
Rudolf Kolisch und für Flöte bei Severino Gazze= 
loni) einem spezifischen „Darmstädter Stil“ das 


Wort geredet wurde, bezeugten die drei Studio=- 


Konzerte der „jungen Generation“ (das Durch= 
schnittsalter der Komponisten lag etwa bei 31 
Jahren). Diese Konzerte zeigten, daß wohl die 
Modi, die Strukturen, die Materiale sich ähneln, 
daß jedoch die Methode, die Freiheit des Ge= 
staltens jedem einzelnen überlassen bleibt. Das 
bekundeten deutlich die 17 Ur= und sechs deut= 
schen Erstaufführungen. 

Alle Neue Musik bedarf der vorbildlichen, über= 
zeugten und überzeugenden Darstellung. Sie war 
in diesem Jahr erstmals geradezu ideal gegeben 
durch das vor wenigen Wochen auf Anregung 
Wolfgang Steineckes gegründete „Internationale 
Kranichsteiner Kammer-Ensemble“. Dieses von 
Bruno Maderna geleitete Ensemble setzt sich aus 
>0 italienischen, französischen, englischen und 
deutschen Musikern zusammen, die teilweise, wie 
der Flötist Severino Gazzeloni (Rom), der Hornist 
Renato Fagotto (Mailand), das Parrenin-Quartett 
und der Harfenist Francis Pierre (Paris), die Lon= 
doner Klarinettistin Georgina Dobree, das Klavier- 
Duo Alfons und Aloys Kontarsky und der Schlag= 
zeuger Christoph Caskel (Köln), seit Jahren, einige 
als Träger des Kranichsteiner Musikpreises, den 
Bestrebungen dieses Instituts verbunden sind. So 
konnte mit den neuen Mitgliedern, unter ihnen 
exquisite Bläser, ein bisher nie erreichter Hoch= 
stand der Wiedergabe verwirklicht werden, der 
in erster Linie diesen Studio-Konzerten zugute 
kam. Denn die gültige Realisation der gewiß in 
ihrer Qualität noch unterschiedlichen Arbeiten ist 
vornehmlich für den jungen Komponisten und 
seine hier nun exakt ausgeführten Klangvorstel- 
Jungen wie für die Urteilsbildung der Hörer von 


entscheidender Bedeutung. Beiden ist mit einer 
rasch informierenden, mehr oder minder improvi= 
sierten oder freskohaften Wiedergabe nicht ge= 
dient. 


Wurden in diesen Studio-Konzerten vorwiegend 
Werke aus der Taufe gehoben, die von früheren 
Kursen angeregt waren, so fanden sich darunter 
auch einige, die den Studio-Charakter bereits weit 
hinter sich ließen. Das gilt von dem Quartett 
Robert Taylors (Los Angeles, geb. 1932), dessen 
vier konzentriert formulierte Sätze unkonventio= 
nell zu eigener, präziser Sprache vorstoßen. Die 
vielberedeten Mittel verschiedener Parameter, des 
Klanges, der Dauer, des Rhythmus, sind zu ver- 
bindlicher Formulierung eingeschmolzen. Jenes 
Nebeneinander der Strukturen ist noch erkenn= 
barer in der „Szene III“ des Schweden Bo Nilsson 
(geb. 1937), einer Art „bukolischen Scherzo“, das 
Gong, Glocken, Glöckchen samt einem Schlag= 
werk-Arsenal in virtuoser Klangschichtung und _ 
Steigerung erheiternd mischt; Gleittöne und Reiz= 
klänge, kombiniert mit vehementen Rhythmen, 
geraten in einen frenetischen, elektronisch ver= 
stärkten Wirbel aller Instrumente — ein Effekt, 


der sich schon bei der hier erfolgten Wiederholung 


abnützte. Sympathisch in ihter natürlichen Anmut 
sind drei kurze Stücke für Flöte und Harfe der 
Engländerin Norma Beecroft (geb. 1934). Die 
„Magies“ von Francis Miroglio (geb. in Marseille 
1924) für Sopran und zehn Instrumente versinn= 


bildlichen Spannung und Ruhe ekstatischer Worte 


gruppen, bewundernswert treffsicher gesungen 
von Genevieve Roblot. Gewichtigstes Werk dieser 
Abende war der „Canto für Kammer-Ensemble“” 
des Polen Wlodzimierz Kotonski (geb. 1925), das 
stille, stehende Klänge mit wachsenden und 
schwindenden Schwebungen in engen und breiten 
Flächen, unterschiedlich gefärbt, wirklich „singen“ _ 
läßt. Die Teile und Kontraste sind frei in der 
Zeitgestaltung, ihre Proportionen gliedert der 
Dirigent in metrisch gebundener Zeichengebung. 
Diese jüngsten Arbeiten wurden mit Komposi= 
tionen der älteren Generationen, darunter gleich= - 
falls Frühwerken, kontrastiert; so Ravels klang= 
schöner „Introduction et Allegro“ von 1906, einem 
Stück voll Phantasie, Poesie der Klänge und. be= 
rückender Farbigkeit. Gegenpol dazu war Luigi 
Nonos „Polifonica — Monodia — Ritmica“, vor 
zehn Jahren hier heftig umstrittene Uraufführung, 
heute imponierend durch Klarheit der Sprache 
und Konsequenz der Konzeption. Hält man dazu 
Luigi Dallapiccolas subtile Lyrik zu Versen von. 
Alkaios oder Madernas in harten Konturen ge= 
formte vierte Serenata, die, nach verhaltenen Im: : 
provisationen für Flöte und Oboe (Lothar Faber), 
zu den übrigen Instrumenten Tonbandspiegelun= 
gen von vier Seiten einblendet, den Raum „sym= 
phonisch“ durchflutend, so ist damit zugleich auch 


eine Vorstellung von der Vielseitigkeit des Diri= 
genten Maderna, auch der außerordentlichen Re= 
aktionsfähigkeit des die vielfach exorbitanten 
Schwierigkeiten meisternden Ensembles gegeben. 


Die „Gregg Smith Singers” aus Los Angeles 
steuerten ein bedeutsames Chorprogramm bei. 
Zwischen frühen, polytonalen Psalmen von Char= 
les Ives und gemischten Chören von Schönberg, 
unter ihnen die beiden letzten Psalmen von 1949 
und 1950, stand, etwas verloren, Ernst Kreneks 
Kompositionen der Stationenliste der Santa Fe- 
Eisenbahn: hübsche, aparte Chorwirkungen, die 
sich jedoch bei allzulangem Fahrplan rasch ab= 
nutzen. 


Die Auswirkungen fernöstlichen Zen-Buddhismus 
einerseits und deutscher Korrektheit andererseits 
brachten eine — allerdings unbeabsichtigte — hei 
tere Note in die anstrengende und konzentrierte 
Arbeit dieser Wochen. Der Pianist David Tudor 
führte mit der Sopranistin Carla Henius, dem Gei- 
ger Kenji Kobayashi und dem behenden Schlag- 
zeuger Christoph Caskel zu mitternächtlicher 
Stunde Werke von John Cage und seinen An= 
hängern vor, mit präpariertem Klavier, Kinder- 
pfeifchen, stöhnender Geige und ungewöhnlichen 
Schlagzeugeffekten. Bestand eine „Komposition“ 
nur aus dem Geräusch in den Flügel fallender 
Klötzchen und einem dem Instrument mühsam 
entstreichelten Ton, so eine andere, im Schneider= 
sitz und Frack auf dem Fußboden zelebriert, aus 
einem einzigen, einem Gong in variablen Zeit= 
abständen immer wieder entlockten Dröhnen, bei 
der jedoch die kontemplative Versenkung der recht 
prosaischen Nachhilfe einer Stoppuhr bedurfte. 
Hatte hier die allseitige, despektierliche Heiterkeit 
keine gravierenden Folgen, so kündigte Darm-= 
stadts neuer Intendant des Landestheaters, Dr. 
Gerhard F. Hering, den Kranichsteinern die weis 
tere Mitarbeit bei den Ferienkursen, weil die inter= 
nationalen Gäste Kreneks Oper „Leben des Orest“ 
(aus dem Jahre 1927) durch Lachen und Miß- 
fallensäußerungen „auch nicht ein Minimum von 
Respekt” entgegengebracht hätten. 


In dem lebhaft frequentierten (und eifrig nach= 
geschriebenen) öffentlichen Vorträgen gab Karl-= 
heinz Stockhausen ein Resumee einer Formentwick= 
lung der letzten zehn Jahre, verweilte vor allem 
bei der Momentform, der von ihm in „Carre” 
und „Kontakte“ gewählten Methode, Zustände 
und Prozesse in „offener“ Form zu komponieren, 
die sich vom traditionellen, dramatischen Aufbau 
dadurch unterscheidet, daß sie gleichsam ohne 
Ziel, ohne Anfang und Ende sei. Zentralproblem 
allen künstlerischen Schaffens seien die Begriffe 
Erfindung und Entdeckung. Für die Neuordnung 
der Konzertpraxis schlug Stockhausen, entgegen 
seinen früheren Raum-Ideen, nun Konzerträume 
vor, in denen Musik in Permanenz erklingt, in 
die man nach Belieben eintreten kann, um sich, 
auf Fellen (statt störenden Stühlen) lagernd, je 
nach Wunsch ein Stück aus einer Musik ohne 
Anfang und Ende anzuhören. Theodor W. Adorno 
wandte sich in geschliffener Dialektik gegen den 
„kahlen Materialbegriff” serieller Theoretiker: 
Material als solches sei bereits ein Vermitteltes. 
Er lieferte in einer eloquenten, alle Fakten wort- 
reich verschlüsselnden Terminologie den philo= 
sophisch untermauerten Beweis, daß es eine 


„musique informelle“ noch nicht gäbe. Mit Ge= 
schmack und Funktion setzte sich Pierre Boulez 
in eleganten, erhellenden Formulierungen ausein= 
ander. Der Geschmack habe mit allen Epochen 
gewechselt, er sei auch bei allen Individuen ver- 
schieden. Boulez wies nachdrücklich auf das irra= 
tionale Moment hin, ohne das auch eine perfekt 
organisierte Form wertlos sei. Geschmack dürfe 
nicht mit Stil verwechselt werden, denn Stil sei 
prinzipiell rational, Geschmack aber irrational. 


Betrachtet man aus dieser Perspektive die Kom= 
positionen, die während der „Tage für Neue 
Musik“ aufgeführt wurden, die der Hessische 
Rundfunk seit vier Jahren mit den Kranichsteiner 
Ferienkursen, für beide zum Vorteil, verbindet, 
so sind damit vortreffliche Kriterien gegeben. So 
können die fünfte und sechste Partie des „Libre 
pour Quatuor” von Pierre Boulez aus dem Jahr 
1949 aus der Kenntnis seiner bedeutenderen, 
jüngeren Werke schon historisch gesehen werden. 
Mehr noch als für diese uraufgeführten Teile gilt 
das für die Partien I und II, die weitgehend den 
Leitbildern Webern und Debussy verpflichtet sind. 
Sie alle sind Stadien einer gerafften Entfaltung, 
der Abgrenzung, die mit der erstaunlichen Faktur 
zugleich das Hervortreten der persönlichen Züge, 
der Gestaltung und Spannung anzeigen. 


Diese Distanz wurde auch deutlich an den drei 
bedeutendsten, vorausweisenden neuen Werken 
dieses Jahres, von dem Amerikaner Earle Brown 
(1926), dem Darmstädter Hermann Heiß (1897) 
und dem Mailänder Niccolö Castiglioni (1932). 
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Die sechs Kompositionsteile von Browns „Avai= 
lable Forms“ für Kammerensemble fügen sich, 
jeweils frei auch in den Unterabschnitten, zu 
„offener“, unverbindlicher Form zusammen. Die 
Grundschemata werden durch Handzeichen der 
Dirigenten den Spielern annonciert, die Abschnitte 
wie ihre dynamische Gestaltung ähnlich bestimmt. 
Das Resultat ist frappierend. Es läßt das Zu= 
fällige hinter sich, weil sich die kontrastierenden 
Partikel zu neuer Einheit binden. Die Komposition 
wurde, nach spontanem Applaus, wiederholt. Es 
ergaben sich zwei verschiedene Realisationen; die 
Momentformen wachsen zusammen. Damit ist ein 
neuer Weg kompositorischer Möglichkeiten ge= 
geben; ihn zu beschreiten dürfte nicht leicht sein, 
wenn das klangliche Ergebnis dieser zwiefachen 
„Gruppen-Improvisation”“ (mit faszinierenden Bil- 
dungen und Klängen) in gleicher Weise anspre= 
chen soll. Earle Brown vermochte es. 

Bei der „Elektronischen Komposition Nr. IV“ von 
Hermann Heiß springt die ausgesprochen viel- 
schichtige Linearität ins Ohr. Mächtige Tuttiblöcke 
stehen an Anfang und Ende, dazwischen gering= 
stimmigere Partien, die das dort zusammen= 
gewirkte Material auffächern, dreistimmig durch= 
lichten und bis zu zwölf Überschichtungen an= 
steigen, ohne daß in diesen ı3 Minuten je die 
klare Gliederung, die „thematische“ Arbeit, der 
sinnvolle Kontext und nicht zuletzt die erstaun= 
liche Sprachbereicherung der Klangelemente, ihre 
dynamischen Entfaltungen, die auch bei großen 
Ballungen die pointierte Stimmigkeit durch kon= 
trastierende Farbigkeit vernehmlich machen. 


Castiglionis „Disegni per Orchestra” erinnern an 
die Statik chinesischer Tuschzeichnungen. Das 
reiche Arabeskenspiel, getragen von kurzen und 
langen Haltetönen, hat etwas Schwebendes, Un- 
wirkliches, nicht, weil die Bläser zumeist eliminiert 
sind, sondern zarte Triller, duftige Farbtupfen 


ruhige, weite Horizonte schaffen, vor dem sich 
die Melodik mit geschärften Halbtonparallelen in 
diffuser Räumlichkeit abheben, unterbrochen von - 
kräftigen Akzenten, in denen Trompeten und 
Holzbläser mit vorsichtigen Klavierclusters wech= 
seln. Die Form ist transparent, Intuition und Ge= 
staltung decken sich. 


Weiter wäre der intimen Farbwerte (Bassetthorn, 
Posaune, Harfe, Glocken), der überaus konzen= 


trierten Klanglinien in Giselher Klebes „Sieben _ 
Bagatellen“ zu gedenken; des „Epitaf“ von Milko 


Kelemen, in dem der Mezzosopran, begleitet von 
Viola, Vibraphon und Schlagwerk, nach Art alter 
balkanesischer Gesänge gestaltet ist; der schwin= 
genden Konturen, mit denen Hans Ulrich Engel- 
mann skurrile Verse Claus Bremers elegienhaft 
rafft; der kontradiktorischen Zuspitzung, mit der 
Bernd Alois Zimmermann sein Ballett blanc „Pre= 
sence” für Klaviertrio vergnüglich mit Zitaten 
durchsetzt, aber doch die drei Typen, Don Qui= 
chote, Molly Bloom und König Ubu, von vorder= 
gründiger Illustration frei hält; der herrlichen 
Verse Salvatore Quasimodos, die der junge Ber= 
liner Aribert Reimann (geb. 1936) sehr durch 


dacht und phantasievoll mit Klavier, Harfe und 


Cembalo zu reizvollen Rezitativen formte, : die 
„Arien“ den instrumentalen Zwischenspielen über= 
lassend, wohl das stillste, nachwirkendste Stück 
der Kammerkonzerte. Vorbildliche Interpreten 
waren Bruno Madernas Kammer-Ensemble, das 
Hamann=Quartett, das Priegnitz-Trio, Ilona Stein= 
gruber und Carla Henius, von Heinz Holliger und 
Edith Picht-Axenfeld (in Klaus Hubers allzu 
klangmalerischen „Noctes“ für Oboe und Cem= 
balo). Messiaens „Exotische Vögel” (im ‚ersten 
Orchesterkonzert) von Yvonne Loriod und dem 
Frankfurter Symphonieorchester unter dem außer= 
ordentlich präzisen, zurückhaltenden Michael Gie= 
len faszinierend dargestellt. 


Jeanne Demessieux spielte auf der großen Orgel 
im Erankfurter Funkhaus Orgelwerke Messiaens 
aus den Jahren 1928 bis 1951, Improvisatorisch= 
Stimmungshaftes und Geformtes (Libre d’Orgues), 
das im romantischen Ausdruck mehr dem katholi= 
schen Kultus verpflichtet ist, erst in den letzten 
Werken fesselt die strengere, musikalische Gestal= 
tung. Dean Dixon gedachte im zweiten Orchester= 
konzert des 80. Geburtstages von Bela Bartök, 
mit der „Mandarin=Suite”, der „Musik für Saiten- 
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E Edle Einfalt und stille Größe 
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instrumente, Schlagzeug und Celesta“ und dem 
selten gehörten, ersten Klavierkonzert, dessen 
Mittelsatz György Sandor mit Dixon ungleich 
profilierter musizierte als die rhythmisch heiklen, 
folkloristisch bestimmten Ecksätze. Dieser letzte 
Abend schlug den Bogen zu den Werken von 
Schönberg, Berg und Webern, von Skrjabin, Stra= 
winsky, Prokofieff und Debussy, die neben dem 


“ yieldiskutierten Neuen in Darmstadt erklangen: 


G. A. Trumpff 


Die Rheinoper eröffnete mit Glucks »Iphigenie in Aulis« 


- Wenn irgendwo im europäischen Musikdrama, so 
"dürfte man (nach Peri und Caccini um 1600) ehe- 
 stens bei Gluck in diesen klassischen Begriffen 
denken. Der Dichter Calzabigi hat entscheidenden 
Anteil an dieser kurzfristigen neoklassischen 


Orientierung der Musikbühne im 18. Jahrhundert. 


Aber auch der scheinbar so klare und einfache 
- Opernreformator Gluck gibt vom „Orfeo“ an bis 
"in seine Pariser Spätwerke ästhetische Rätsel auf. 
Er gibt sie sich teilweise — mit mannigfachen Um= 
 formungen und Neubearbeitungen — selbst auf. 


Das gilt betont auch von seiner „Iphigenie in 


Aulis“, an deren Partitur Richard Wagner ein= 
 schneidende Bearbeitungseingriffe vornahm und 


von der „Iphigenie auf Tauris“, die Richard Strauss 


zu Neufärbungen veranlaßte. Unbestritten ist 


(aber es hängt wohl auch mit besagten „Rätseln“ 


zusammen), daß Gluck einer der unbekanntesten 
Komponisten im neuzeitlichen Opernrepertoire ist, 
daß, wenn überhaupt Gluck, sein Geniestreich 
 „Orfeo” eine bevorzugte Rolle spielt und... . daß 
die „Iphigenie auf Tauris“ wohl sein bedeutend- 
stes Werk ist. Dieses nun gerade sieht und hört 
man fast nie. Um so erfreulicher, daß Londons 
 Covent Garden Oper in diesen Tagen die „Taus 
ridische“ (selbstverständlich in französischer Ori= 
_ ginalsprache) zu den Edinburgher Festspielen 
bringt. 
„Iphigenie en Aulide”, 1774 in Paris von Gluck, 
dem Lieblingskomponisten Marie Antoinettes ge= 
schrieben, zeichnet sich zunächst durch das drama= 


Ei turgisch weit schwächere Libretto aus. Du Rollet 


schrieb es nach Racine. (Eine neue deutsche Text= 
- fassung stammt von Wilhelm Jarosch, auch Wag- 
ner hatte eine angefertigt.) Das Hin und Her der 
Affekte verunklärt die Handlung. Der von Arte= 
_ mis geforderte Sühnetod der Iphigenie, der Seelen- 
‚zwiespalt Agamemnons, die Verzweiflung der Kly= 
tämnestra, die eingeschaltete Intrige, Achills Liebe, 
Iphigeniens liebender Verzicht, das alles vor dem 
Hintergrund des den Opfertod fordernden Grie= 
chenheeres, geht nur schwerflüssig in das „Happy- 
End“ — Versöhnung der Artemis, Heirat der Lie- 
benden und günstiger Seewind gen Troja — über. 


Dazu nun Glucks Musik: von einer ebensolchen 
Seelenkunde (schon in der Ouvertüre) wie manch= 
mal das Eintönige streifenden, lapidaren Feierlich- 
keit, eine Musik von wieder fast barocker (Händel- 
scher) Haltung, klagend und liebend, in Arien und 
Ensembles, im Orchester, drohend im Chor. Eine 
Musik, die Wagner (durch Vor- und Nachspiele 
zwischen Arien und Chören, durch Uminstrumen= 
tierungen, eine gewaltsame Abänderung von Iphi- 
geniens Todesentschluß) im Sinne des 19. Jahr= 
hunderts übermalte, beileibe nicht im Sinne des 
zitierten klassischen Einfachheitsbegriffs. 

Nun eröffnete die Deutsche Oper am Rhein ihre 
Spielzeit in Düsseldorf mit der sogenannten Origi= 
nalfassung der „Iphigenie in Aulis“” (wobei manche 
Retuschen noch unklar bleiben). Und der Eindruck 
entsteht, daß auch bei Gluck selbst nicht alles „edle 
Einfalt“ ist. Diesen Eindruck unterstrich vor allem 
die Aufführung dieses heute kaum noch bühnen- 
wirksamer als eine Händel-Oper wirkenden Mus 
sikdramas. Das war ein Schatten über der Freude, 
endlich auch an der Rheinoper einem Gluck (nur, 
warum diesen?, der übrigens noch im Kriege in 
Düsseldorf gespielt war) zu begegnen. Daß die 
deutsche Sprache vieles an den feinen, ganz und 
gar französischen Sprachakzenten des Originals 
zerstört, geht nicht zu Lasten der Rheinoper, viel= 
mehr aber, daß die Aufführung in sich nicht aus= 
gereift wirkte. Das gilt für vieles. 


Fritz Zaun, geschätzt als Wagner-Dirigent, blieb 
schon in der Ouvertüre blaß. Er fand dann im gan= 
zen weder den dramatischen Fluß noch einen ge= 
wissen, erforderlichen Glanz barocker Festlichkeit 
und Stilgenauigkeit. Das gilt insbesondere von der 
Inszenierung Peter Eberts. Zugegeben, es ist sehr 
schwer, heute noch oder wieder, nach den choreo= 
graphischen Lösungen der zwanziger Jahre, eine 
überzeugende szenische Darstellung dieses orato- 
rischen Seelendramas zu finden. Ebert entschied 
sich zu überhaupt keinem Weg. Er ließ die Sänger 
weitgehend statuarisch postiert singen und sie mit 
seelenlosen Armhaltungen beziehungslos die Kon= 
flikte vor sich hin meditieren. Ähnliches galt für 
den choreographisch kaum geführten, allenfalls 
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Siff Petersen (Iphigenie) und Margarita Kenney (Klytämnestra) 
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konventionell auf- und abmarschierenden Chor. 
Werner Ulbrichs geradezu kleinstädtisch wirkende 
Ballettchoreographie, die ebenso einfallslos wie von 
den Tänzern starr und ungenau ausgeführt war, 
spielte sich vorwiegend im Hintergrund ab. 


Das Ensemble der — teilweise neuverpflichteten 
Sänger — wuchs, trotz schöner, teilweise eindrucks= 
voller stimmlicher Einzelleistungen, kaum zum En= 
semble. Siff Pettersen stellte sich in anmutiger, 
mädchenhafter Erscheinung als eine mit zarter Ly= 
rik, liedhaft schön, doch auch mit dramatischem 
Klageton singende Idealbesetzung der Iphigenie 
vor. Der die schwierige Tenorpartie des Achill im 
Piano sehr schön singende, im Forte aber häufig 
übersteigernde Wilhelm Ernest, paßte im Timbre 
wenig zu seiner Partnerin. Margarita Kenney bot 
eine dramatische, immer das Tragische bereithal- 
tende Klytämnestra. Einen sehr schönen, vieler 
stimmlicher und seelischer Schattierungen fähigen 
Bariton ließ Fabio Giongo als Agamemnon hören. 
Weiträumig die dunkle Kalchas-Stimme Helmut 
Fehns. Karl-Heinz Kahlstorf (Thessalier), Karl 
Vüllings (Arkas) und Anna Green (Artemis) san= 
gen mit schönem Stilgefühl, doch auch sie nur 
Stimme für Stimme. 


Um das Ganze hatte Heinz Ludwig auf düsterer 
Bühne verschiebbare, archaisierende Embleme als 
verunklärendes Bühnenbild gelegt, und Edith 
Szewczuk zeigte ausnahmsweise einen wenig über- 
zeugenden kostümlichen Geschmack. 


Paul Müller 


»Sommernachtstraum« mit Mendelssohn-Bartholdys Musik 


Paul Hübner schreibt zu der Düsseldorfer 
Inszenierung von Karlheinz Stroux: 


Das Festliche ereignete sich durch die Musik. 
Welch Unterschied zwischen einem blechernen 
Hornruf in üblicher Bühnenmusik im Lautsprecher 
und einem weichen Flötenton eines von vibrieren= 
der Dirigentenhand geleiteten Orchesters. Die 
Zusammenführung von Sinfonieorchester und 
Schauspiel, die Begegnung der Künste im Geiste 
Shakespeares und Mendelssohns ist zwar nicht 
neu. Aber Stroux hat die Begegnung auf die Stufe 
gehoben, die als Festspielaufführung bestehen 
könnte. Sein Vorstoß, das Nebeneinander künst= 
lerischer Institutionen in einer Stadt wie Düssel- 
dorf zu einem Miteinander und das übliche Rivali= 
sieren zu einer fruchtbaren Begegnung zu machen, 
hat sich künstlerisch großartig rentiert. Wer die 
Saisoneröffnungen in Oper und Schauspielhaus 
besuchte, mußte ganz objektiv feststellen: die 
Opernpremiere hat im Schauspielhaus stattgefun= 
den. Zu lange ist Mendelssohns ebenso melodische 


wie rhythmisch flirrende Musik zum „Sommer= 
nachtstraum“ als empfindsame Stimmungsmalerei 
verstanden und dementsprechend in die Szenerie 
„eingebaut“ worden. Als sinföonisches Werk haben 
sie neuerdings Fricsay und Martinon in ihren 
genialen Blitzen und ihrer mozartleichten Musi= 
kalität erkannt. Martinon erkannte darüber hinaus 
in der Eleganz und im schwärmerischen Fun= 
keln der Holzbläser und Hörner auch ihre 
innere Dramatik. Die Ouvertüre hatte Mendels= 
sohn zwischen Jean Paul-Lektüre und Shakes 
speare-Begeisterung der frühen Romantik ge= 
schrieben. Die übrigen Stücke entstanden in der 
Zeit, da er sich mit der antiken Tragödie be= 
schäftigte. Der Spannungsbogen von Mythos, 
Klassik und Volkstum in Shakespeares Werk 
kehrt auch in Mendelssohns Musik wieder. Um= 
wandlung dramatischer Phantasie in Musik. Eine 
Umwandlung, die unter Martinons Eindringen in 
Mendelssohns Welt eine neue Verwandlung ins 
Gesamtkunstwerk wurde. 
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Bonn 


Das 23. Beethoventest 
Reiche Musiktage - Künstlerische Absichten 


Zum zweiten Male fand das Bonner Beethoven= 
fest in der neuen Beethovenhalle statt; das 23. 
der Feste, mit denen die Stadt Bonn im zweis 
jährigen Turnus ihren größten Sohn ehrt. 
1959 war die Einweihung der neuen Konzerthalle 
vorausgegangen; inzwischen hat sich der ob sei= 
ner schönen architektonischen Maße und seiner 
vortrefflihen Akustik immer wieder gerühmte 
Bau bei zahllosen Veranstaltungen und Unter= 


* 
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 nehmungen der Bonner Bürgerschaft bewährt. Es 
ist in erster Linie ein Fest, das sich die Stadt 


Bonn selbst gibt: gut die Hälfte der Besucher sind 
_ Ansässige, ein Viertel kommt aus der Umgebung, 
vornehmlich aus dem Ruhrgebiet, das restliche 


Sr Viertel stellen die internationalen Gäste, die 


F 
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25, 


jedem Festival willkommen sind. Diese Zusam= 
“ mensetzung des Publikums ist ein Charakteristi= 
kum und letztlich auch ein Gewinn. Denn so 
wichtig die Ausstrahlung kultureller Repräsen= 
" tation auch sein mag, so erwünscht die breite 


}' Würdigung beträchtlichen künstlerischen Auf- 


'wandes, so wesentlich dürfte es andererseits sein, 


R daß engere Bevölkerungskreise sich dieser Reprä= 


 sentation verbunden und verpflichtet fühlen. 


Darauf können sich nur wenige Festspiele in 


ur N 
solchem Ausmaß berufen, und darum ist es auch 


des Beethovenhauses in der Beethovenhalle ein 


B 


? 


= nichts Geringes, daß der ehrfürchtige Besucher 
E- 
Fr ° 


- Bauwerk erlebt, das die Dimensionen der Beet= 


Bhat.-, 
' Atmosphäre und Raum können freilich nur einen 
Teil dessen gewähren, was jede Zeit an einem so 


großen, überkommenen künstlerischen Werk zu 
leisten hat. Das musikalische Kunstwerk, das der 
' Interpretation bedarf, unterliegt der gegenwärti= 
' gen geistigen Umsetzung, wenn es wirksam wer= 
den soll. Bonn ist sich dessen bewußt. Vor eini= 
gen Jahren schon hat man an die Spitze des 
‚ Städtischen Orchesters einen jungen Dirigenten, 
. Volker Wangenheim, berufen, der in den drei 
großen Zyklen des Konzertwinters die traditio- 


En nelle und die neue Musik in geschickten Pro- 


'  grammen nebeneinander pflegt. Ist aber in eine 
_ musikalische Körperschaft, wie sie ein Orchester 
‚darstellt, erst einmal ein gegenwärtiger Geist ein= 
gezogen, dann ist die Rückstrahlüng auf das soge= 
nannte klassische Repertoire von selbst gegeben, 
und die zeitgemäße, vom lebendigen Puls der 
"Gegenwart geprägte Interpretation der traditio- 
 nellen Musik bleibt nicht aus. Dazu bedarf es der 
örtlichen Bindung wie der kontinuierlichen Arbeit. 
Auch die Stiftung des Beethoven-Preises wie 
der internationalen Interpreten, die dem Fest den 
Glanz des hohen künstlerischen und virtuosen 
Standards verleihen, spielen dabei ihre Rolle. Wie 
sehr man sich in Bonn gerade den Aufgaben, 
interpretative Normen zu setzen, widmen will, 
geht aber auch daraus hervor, daß man für künf- 


tige Feste plant, die Repräsentation der Konzert= 
aufführungen mit einem Studio zu verbinden, in 
dem die Solisten der Konzerte Meisterkurse 
neuer Beethoven=Interpretation halten. Im Fach 
Violine wird bereits Yehudi Menuhin, im Fach 
Klavier Andor- Foldes genannt. 


Solange Bonns neues Theater, das nun an einem 


der Beethovenhalle entsprechenden Uferplatz auf 
der anderen Seite der Beueler Brücke erstehen 
wird, noch nicht verfügbar ist, hat auch die Oper 
„Fidelio“ Aufnahme in die Beethovenhalle ge= 
funden, wie vor zwei Jahren in einer großzügig 
angelegten, doch nicht konsequent genug stilisier= 
ten Inszenierung des Bonner Intendanten Karl 
Pempelfort. Die einmalige Festvorstellung zur 
Eröffnung des Festes brachte zwar den Glanz 
internationaler Stimmen nach Bonn, so Josef 
Metternich als Pizzarro, Gottlob Frick als Rocco, 
Fritz Uhl als Florestan, der eine stimmlich aus= 
ladende und kultivierte Leistung bot, während 
Siw Ericsdotter in der Titelpartie gesanglich doch 
einige Wünsche in der Intonation offenlie®. Aber 
auch oder gerade ein zusammenengagiertes Star= 
ensemble bedarf der impulsiven Führung vom 
Pult des Dirigenten aus, wenn eine musikalisch 
einheitliche Aufführung zustande kommen soll. 
Daran hat es Dean Dixon fehlen lassen, die Prä= 
zision im Zusammenwirken von Bühne und 
Orchester schwankte, nicht zuletzt auch dadurch, 
daß Dixons wohl gut gewählte Zeitmaße nicht 
genügend dem Ausdruck folgend modifiziert 
wurden. 

Die Reihe der zwölf Konzerte, denen noch sieben 
Wiederholungen und Voraufführungen angeglie- 


dert sind, eröffnete eine Aufführung der Neunten., 


Symphonie unter der Leitung von Andre Cluy= 
tens, eine ganz vortrefflihe und ausgewogene 
Interpretation, die in ihrer Expressivität (und in 
ihren Tempi!) an den Furtwängler der frühen 
Nachkriegsjahre erinnerte. Hier zeigte sich auch, 
wie sehr Volker Wangenheim die Qualität seines 
Orchesters in diesen zwei Jahren zu heben ver- 
mochte. Für den Chor der Berliner Hedwigs= 
Kathedrale war der Düsseldorfer Musikverein 
mit bestem Gelingen eingesprungen. (Die Auffüh- 
rung der C=Dur=Messe, die gleichfalls von den 
Berliner Gästen gesungen werden sollte, konnte 
durch den Bonner Münsterchor unter Leitung von 
Hubert Brings gerettet werden — auch dies ein 
Beweis für die Möglichkeiten der Beethoven= 
pflege, die Bonn selbst seinem Fest bieten kann.) 
Das Solistenquartett der Neunten Symphonie 
war mit Agnes Giebel, Betty Allen, Nicolai Gedda 
und Norman Foster gut besetzt, nur müßte Foster 
der deutschen Sprache mächtiger sein. 

Im Kammermusiksaal war während des Festes die 
Beethovensammlung des Malers G. L. de Bara- 
nyai zu sehen: Bildnisse Beethovens und seiner 
Zeitgenossen, Bilder historischer Beethovenstät- 
ten, Autographe und Erstdrucke. Ernst Thomas 
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Stuttgart 


Geometrie der Oper 


Verdis »Macbeth« in der Württembergischen Staatsoper 


Verdis „Macbeth“ ist ein Bekenntnis zu Shake- 
speare. „Es kann sein“, entgegnete Verdi auf den 
Vorwurf, Shakespeare nicht gelesen zu haben, 
„daß ich Shakespeare nicht gut wiedergegeben 
habe, aber daß ich Shakespeare nicht kenne, daß ich 
ihn nicht verstehe und nicht fühle, nein, bei Gott, 
nein.“ Dennoch braucht man kein Orthodoxer des 
Buchstabens der Dichtung zu sein, um sich in 
Opern, deren Texte die Weltliteratur ausplündern, 
durch Züge einer naiven Barbarei verstört zu 
fühlen. Gerade daß Shakespeares Verse manch- 
mal erfüllt zu sein scheinen vom Widerhall einer 
Musik, die sich nicht in Töne fassen läßt, ver- 
bietet eine Verwandlung der Dramen in Opern. 
Andererseits spricht nichts deutlicher für das Ver- 
ständnis, mit dem Verdi Shakespeare gelesen hat, 
als daß er Macbeths Monolog nach dem Tode der 
Lady, der einen geringeren Komponisten zu pein= 
lichen Lyrismen herausgefordert hätte, unkom- 
poniert gelassen hat. 


Der Librettist, Francesco Maria Piave, hat Shake- 
speares Text gewissenlos verstümmelt. Das schein= 
bar rohere Verfahren, nur die Umrisse der Hand- 
lung stehen zu lassen, wäre, da es die Erinnerung 
an Shakespeare verdrängt hätte, nicht so schlimm 
gewesen wie Piaves äußeres Festhalten an her- 
ausgebrochenen Stücken des Textes, das die innere 
Fremdheit nur um so krasser hervortreten läßt. 
Dem Regisseur der Stuttgarter Aufführung, Ernst 
Poettgen, aber ist nichts Geringeres nachzurüh-= 
men, als daß er in der Oper das Drama wieder- 
entdeckt hat. 

Was sich seiner Regiekonzeption nicht fügte, 
wurde entweder ausgelassen oder umgedeutet. So 


fehlt das Hexenballett im dritten Akt, ein Zus. 


geständnis Verdis an die Pariser Opernkonven= 
tion; und die Siegeshymne am Schluß der Oper, 
die weniger die Befreiung von Macbeths Despotie 
als das italienische Risorgimento feiert, ist durch 
eine Wiederkehr der Hexen ersetzt. Andererseits 
glückte es Poettgen, Verdis Rückfälle in den Doni= 
zetti-Stil so umzudeuten, daß sie das Drama poin= 
tieren, statt es zu stören. Der Chor, in dem 
Banquos Mörder ihr Handwerk beschreiben — 
Pianissimo und Staccato im Buffotonfall —, ist im 
Original von einer Komik des Widerspruchs zwi= 
schen Text und Musik, die das Beklemmende der 
Situation in Gelächter zerplatzen läßt. Poettgen 
aber verwandelte die Mörder aus Briganten in 
Soldaten, postiert zwischen lanzenstarrende Gitter. 
Und die gemütliche Komik des Chors wurde zum 
Ausdruck seiner Biederkeit, die das Reversbild 
phantasieloser Roheit auf Befehl ist. 

Poettgen ist ein Regisseur, der nicht durch Zufall 
an die Oper geraten ist, der weder einer Tradition 
arıhängt, die zur Schlamperei geworden ist, noch 
die Oper zur unvollkommenen Kopie der Sprech= 
bühne zu machen versucht, Er fügt Sänger, die 


zugleich Darsteller sind, in Arrangements ein, die 
eine im Schauspiel undenkbare Dehnung der 
Gesten und Aktionen ertragen, ohne auseinander= 
zubrechen, und zwingt andere, die es nicht sind, 
zu einer Zurückhaltung, die den Mangel unmerk- 
lich werden läßt. Den Forderungen des Opern= 
tableaus wird er durch eine großzügige Stilisierung 
gerecht, die auch dann, wenn sie an die Regie- 
prinzipien Wieland Wagners erinnert, nicht als 
Kopie erscheint, sondern sich legitimiert, indem 
sie den Sinn einer Situation trifft. Das geometrisch 
starre Arrangement der Gäste beim Bankett war 
Ausdruck einer Befangenheit, die es dem einzelnen 
verwehrt, sich hervorzuwagen, kein bloßes Stil= 
prinzip, das der Szene von außen aufgezwungen 


worden wäre. Und der Kontrast zwischen dem, . 


was man sah, und der harmlosen Lustigkeit der 
Musik war beim Bankett wie bei der Ankunft 
König Duncans in Macbeths Schloß kein toter, 
nichtssagender Widerspruch, sondern machte eine 
seltsame Affinität des musikalisch Abgenutzten 
und Verschlissenen zum szenisch Beklemmenden 


deutlich. Zur Furcht vor dem Zugriff der Gewalt 
paßt eine Musik, die aus einem Leierkasten zu 


tönen scheint. 

Die musikalische Bequemlichkeit wurde rücksichts= 
los der szenischen Wirkung geopfert. Der Chor der 
schottischen Flüchtlinge bildete keine zusammen- 
gedrängte Masse, sondern war, als ein Elendszug, 


der ins Unabsehbare zu reichen schien, über die 
ganze Bühne verteilt. Und da es eine hoffnungs= 
lose Mühe wäre, Choristen zu Bocksprüngen zu 


ermuntern, verbannte Poettgen in den Hexen= 
szenen den Chor hinter die Seitenkulissen und ließ 
die Hexen durch Tänzer darstellen, die mit wehen= 


den, flatternden Gebärden und jähen Sprüngen = 


wie Lichtflecken durch die Dunkelheit geisterten. 
Die Bühnenbilder Rudolf Küfners verrieten, in 
Übereinstimmung mit der Inszenierung, eine Scheu 
vor dem Dekorativen, der bloßen Kulisse. Jede 
Einzelheit sprach unmißverständlich aus, was sie 


bedeuten sollte. Über schwarzen Altären, auf 
denen Gerippe lagen, hingen in der grünen Däm= 


merung der Hexenszenen zerfranste, aus Bast ge= 
flochtene Baldachine. Und Macbeths Saal war von 
klobigen Säulen umstellt, roh zugehauenen Stäm= 
men, die zugleich wie Abstraktionen verstümmel- 
ter menschlicher Leiber aussahen. 


Man könnte mit nur geringer Übertreibung sagen, 
Verdis „Macbeth“ sei eine Oper im Adagio. Der 
populäre Reißer in raschem Tempo, dem „Rigo- 
letto“ und „Der Troubadour“ ihren Weltruhm 
verdanken, fehlt fast gänzlich. Dennoch glückte 
es Carlos Alexander als Macbeth und Grace Hoff= 
mann als Lady, niemals das Gefühl eines trägen, 
stockenden Fortgangs der Musik aufkommen zu 
lassen: nicht etwa, weil sie dem Adagio durch 
Akzente in kurzen Abständen künstliche Impulse 
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aufgezwungen hätten, sondern gerade weil sie, 
unbeirrbar durch aufgeregte Begleitfiguren, am 
Adagio als einer rhythmischen Qualität festhielten. 
Man ist beinahe in Versuchung, von einer Ent= 
deckung des nicht retardierenden, sondern drän= 
gend dramatischen Charakters zu sprechen, der in 
Verdis langsamen Sätzen verborgen ist. (Nur Otto 
von Rohr als Banquo schien es, trotz seiner mäch= 
tigen Stimme, nicht ohne Mühe zu gelingen, dem 
langsamen Tempo standzuhalten, ohne die musi- 
"kalischen Perioden in Einzelphrasen auseinander- 
fallen zu lassen.) 


Eugene Tobin fiel als Macduff aus dem Stil der 
Inszenierung heraus. Seine Arie in der Flüchtlings= 
szene wurde zur Demonstration eines vokalen 
Glanzes, den keine Rücksicht auf das Ganze einer 
Szene trüben darf. Für einen Augenblick war das 
Drama vergessen, und man sah sich in den unge- 
schmälerten Genuß einer Opernnummer versetzt. 


Nach „Macbeth“ wird es mancher bedauern, daß 
Ferdinand Leitner nur selten eine Verdi=Oper 
dirigiert. Leitner wahrte in jedem Augenblick das 


= _ Wiesbaden 


= Die Leiden der »Luisa Miller« 
Verdis Oper nach Schillers »Kabale und Liebe« 


= 
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Fünfmal hat Verdi auf Dichtungen Schillers zu= 


 rückgegriffen. Die 1849 entstandene „Luisa Miller“ 


erscheint trotz der Nachbarschaft des Dreigestirns 
„Rigoletto“, „Troubadour“, „Traviata“ nur selten 


auf deutschen Bühnen, obwohl sie uns durch den 
- dramatischen Atem dieser herrlichen Musik und 


den aus Schillers „Kabale und Liebe” sehr kom-= 
_primierten Vorwurf näherstehen sollte. Die Luisa 
ist stets im Mittelpunkt der sieben Bilder, eine 
ergreifende Frauengestalt, deren rührende mensch= 
liche Züge den Musiker inspirierten, deren Bild 
um so reiner und unverstellter hervortritt, weil 
das Gesellschaftskritische zurückgedrängt ist. Die 
von Verdi eingefügten Chorszenen wurden weise 
beschränkt, um der Tragödie ihre eigene Span= 
nung zu lassen, die in der (1948 in Darmstadt 
erprobten) Textfassung Siegmund Skraups um so 
eindringlicher hervortrat. 


Die zwei Welten, in die sich Luisa gestellt sieht, 
das Höfische und das Heimische einer vertrauen- 
den Menschlichkeit, waren durch die beiden 
Bühnenbilder Theo H. Dörings deutlich akzen- 
tuiert, unterstützt auch von den Kostümen Jea= 
nette Andreaes, die diese Spannungen sinnfälliger 
machten als die forcierte, allzu drastische Spiel= 
führung Walter Pohls, der den Wurm gar zu 
einem rothaarigen, kriecherischen Bösewicht stem= 
pelte und auch sonst die dramatischen Kontraste 
“ aufbauschte. Die musikalische Wiedergabe unter 
dem neu verpflichteten Helmut Wessel-Therhorn 
beschränkte sich auf gröbliches Fresko, das die 


gefährdete Gleichgewicht zwischen rhythmischer 
Prägnanz der Begleitung und ungezwungener Ent= 
faltung der Melodie. Daß die Nebenstimmen nie= 
mals durch „Nachgeben” gegenüber der Haupt- 
stimme ins Diffuse gerieten und dennoch die 
Cantilene gleichsam frei ausatmen durfte, statt in 
das starre Gitterwerk der Schlagzeiten eingesperrt 
zu werden, ist nur als Resultat unablässiger 
Probenarbeit begreiflich. Auch traf Leitner Verdis 
Orchesterklang mit einer Genauigkeit, wie sie in 
deutschen Aufführungen noch immer eine seltene 
Ausnahme ist. Indem er jedem Instrument das 
Seine ließ und auf die Erfahrung vertraute, daß 
sich eine Oberstimme auch gegenüber einer scharf 
pointierten Begleitung durch ihren melodischen 
Charakter unüberhörbar durchsetzt, stellte sich 
eine Einheit her, die nicht auf falscher Unter= 
ordnung und abschwächendem Ausgleich beruhte, 
sondern durch die Differenzen zwischen den In= 
strumenten den Charakter des Lebendigen an= 
nahm. Auch musikalisch wurde durch die Stutt= 
garter Aufführung eine selten gespielte Oper in 
ihre Rechte eingesetzt. Carl Dahlhaus 


Ensembles häufig überspielte, auch den schweben= 
den Begleitfiguren des recht robust spielenden -Or= 
chesters zuviel Gewicht beimaß. Von einer feine= 
ren Schattierung, wie sie diese herrliche Partitur 
voraussetzt, war kaum etwas zu spüren, ganz ab= 
gesehen von den häufigen Tempovorbereitungen, 
die das musikalische Brio eher hemmten als för= 
derten. Die Titelpartie gestaltete Liselotte Reb= 
mann mit viel Geschmack, frei von aller Lar- 
moyanz, in schöner Schlichtheit. Das angenehme 
Timbre ihres sicher geführten Soprans gab vor 
allem der Sterbeszene große Momente. Für die 
sehr anspruchsvolle Partie des Rudolf hatte Jerney 
Plahuta einen schlanken, im Klang spezifisch 
italienischen Tenor, der, auch darstellerisch ge- 
pflegt, die Zwiespältigkeit seines Wesens über- 
zeugend profilierte. Der Graf Peter Mevens blieb 
recht umrißhaft, auch in der wenig differenzierten 
musikalischen Zeichnung, die bei dem Miller Ger= 
hard Misskes, trotz mancher tonlichen Ungenauig= 
keiten, profilierter geriet. Vortrefflich die Herzogin 
Amalia der jungen, begabten Kathrein Mietz- 
ner, deren schöner, wohlgestalteter Alt jedoch am 
meisten unter den mächtigen, undifferenzierten 
Orchesterwogen zu leiden hatte. 


Es war eine zwiespältige Aufführung. Der lebhafte 
Applaus, auch nach vielen der großen Arien und 
Ensembles, galt den Sängern und in erster Linie 
wohl dem herrlichen, wahrhaft anrührenden Werk, 
das Verdi, von Schiller inspiriert, in packende, 
ergreifende Töne bannte G. A. Trumpff 
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Im Gegensatz zu manchen anderen Bünden ver- 
zichtet der Hessische Sängerbund auf die Ver- 
anstaltung großer Sängerfeste und zeigt von Zeit 
zu Zeit in anspruchsvollen Bundesveranstaltungen, 
wie man sich die zukünftigen Bekundungen 
chorischen Leistungswillens vorstellt: 

Aus der Gesamtheit der hessischen Sängerschaft 
waren etwa 70 Chöre aller Gattungen mit rund 
4000 Sängerinnen und Sängern. ausgewählt und 
mit Aufgaben bedacht worden, die der Bundes= 
musikausschuß ausgewählt hatte. 


Man hatte sich für einen Querschnitt durch das 
zeitgenössische Chorschaffen entschieden und 
dieses in kleine Komponistenporträts aufgeglie- 
dert. Die Konzerte waren je nach den Saalver- 
hältnissen über Hessen verteilt worden: Wies- 
baden (Kurhaus), Bad Nauheim (Kurhaus), Lim= 
burg (St.-Georgs-Hof), Offenbach (Theater Goethe- 
straße), Fulda (Orangerie) und Darmstadt (Otto= 
Berndt=Halle). Die Anteilnahme der Öffentlich- 
keit war unterschiedlich: überfüllten Sälen in 
Nauheim und Offenbach standen mindergut be= 
suchte Konzerte gegenüber. Jedes dieser ‚Konzerte 
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Können Frauen komponieren? 


Die hessischen Bundeschorkonzerte 1961 


fand ohne jeden früher üblichen Festrummel statt 
und konzentrierte den einzelnen auf das Wesent= 
liche: den Dienst am Volk. Möchte sich auf 
anderer Ebene noch die Frage nach dem Grad der 
Leistung der „Konkurrenz“ stellen, so war hier 
der Sinn des alten concertare, das miteinander ' 
wetteifernde Gestalten im Vordergrund. Es wur= 
den teilweise geradezu verblüffend gute Leistun= 
gen geboten. Ebenso ist die Verjüngung vieler 
Männerchöre und der Übergang mancher Männer: 
chöre zum gemischten Singen ein Zeichen für die 
Entwicklungsrichtung. Auch der Singe=Stil ist 
vielerorts im Umwandlungsprozeß begriffen, die 
Loslösung vom alten Männerchorfortissimo ist 
unverkennbar. Da die Programme gleichermaßen 
anspruchvollste Werke (wie z. B. Hindemiths 
Weinheber-Madrigale) und gute Literatur für 
kleinste Chorvereinigungen enthielten, kam ihnen 
im Hinblick auf ihre Ausstrahlung auf den ganzen 
Bund beträchtliche Bedeutung zu. Der Hessische 
Rundfunk übertrug alle Konzerte und bringt auch 
noch einen Querschnitt. 


Paul Zoll 


II. Internationaler Komponistinnen-Wettbewerb 


Gelegentlich wird mit amüsiertem Staunen die 
Frage gestellt, ob Frauen komponieren können. 
Sie läßt sich mit der Gegenfrage beantworten: 
Warum sollten sie es nicht können? Denn das, was 
am Komponieren erlernbar ist (und wie bei jeder 
Kunst ist das eine ganze Menge), erschließt sich 
weiblicher musikalischer Intelligenz nicht minder 
als der männlichen. Ob Frauen freilich das schöp- 
ferische Ingenium besitzen, Meisterwerke auf 
diesem Gebiet zu schaffen, hat sich bisher noch 
nicht erwiesen, und man mag das aus manchen 
Gründen, vor allem denen der historischen Erfah- 
rung, bezweifeln. Aber wie Verallgemeinerungen 
meistens falsch sind, so wird vielleicht auch eines 
Tages eine Komponistin von Genie es den großen 
Leistungen weiblicher Forscher wie Eve Curie oder 
Lise Meitner gleichtun. Wesentlich scheint — und 
das sagte in einer Diskussion bei dem jetzt zu 
Ende gegangenen Komponistinnen=Wettbewerb in 
Mannheim bezeichnenderweise ein amerikanischer 
Musikprofessor (Dr. Paul Fetler von der Univer= 
sität Minnesota) —, wesentlich scheint, daß es den 
Frauen mit wenigen Ausnahmen bisher an Ge= 
legenheit gefehlt hat, ihr kompositorisches Talent 
im praktischen Musikleben zu erproben, :das heißt 
ihre Werke aufgeführt zu sehen, ihre. Klang= 
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vorstellungen realisiert zu bekommen, daran zu 
lernen und sich weiterzuentwickeln; alles das also, 
was ihren „männlichen Konkurrenten“ zwar auch 
nicht in den Schoß fällt, was aber bei ihnen nicht 
davon abhängig gemacht wird, ob sie Hose oder 
Rock tragen. 


Es wäre absurd, wollte man ein neues „Suffra= 
gettentum in musicis” im Sinne der Komponistin= 
nen propagieren, und das ist vermutlich auch das 
letzte, was die III. Internationale Komponistinnen= 
tagung im Sinne haben konnte, die auf Initiative 
der Gedok Mannheim-Ludwigshafen dort statt= 
gefunden hat. Vielmehr handelt es sich um eine 
möglichst umfangreiche Bestandsaufnahme dessen, 
was überhaupt heute von Frauen komponiert wird 
(und wovon man gemeinhin wenig weiß). Der 
Rahmen ist mit Absicht weit gesteckt worden: es 
konnten Orchesterwerke, Kammermusik und Chor= 
werke eingereicht werden. Es gab Preise, ehren= 
volle Erwähnungen und Anerkennungsbriefe in 
allen drei Kategorien. Eine dreizehnköpfige Jury 
(darunter nur zwei Frauen) mit bekannten Namen 
wie den Komponisten Marcel Mihalovici und Henk 
Badings und dem Oxforder Musikwissenschaftler 
J. A. Westrup, prüfte insgesamt 263 Einsendungen 
von 170 Komponistinnen aus 31 Ländern, von 


Europa und Übersee, darunter auch etliche Ein= 
sendungen aus den Ostblockländern, deren Preis= 
trägerinnen es bedauerlicherweise verwehrt war, 
in Mannheim zu erscheinen. 

Ein stattliches An- und Aufgebot also, dessen Er= 
gebnisse in der Form von „Mannheimer Musik= 
tagen” durch eine große Zahl tüchtiger Musiker 
der Öffentlichkeit vorgestellt wurden. Die Stadt 
Mannheim hatte bemerkenswerte Unterstützung 
gewährt: sie eröffnete die Musiktage mit einem 
Festakt, stellte verschiedene Säle zur Verfügung 
sowie das Nationaltheaterorchester unter der Lei- 
tung des Generalmusikdirektors Herbert Albert, 
während die sehr rührige Mannheimer Gedok 
(unter der Leitung von Else Landmann-Driescher 
und der musikalischen Initiatorin Leni Neuen= 
 schwander) mit der Unterstützung einer stattlichen 
Reihe öffentlicher und privater Mäzene das Man- 
 .  agement besorgte. 

DiesegroßzügigeGelegenheit, Kompositionen weib- 
licher Autoren in den verschiedensten Gattungen 
kennenzulernen (der erste Komponistinnenwett= 
" _ bewerb 1950 in Basel hatte nur der Kammermusik 
 gegolten, der zweite, 1956 in New York, nur der 
" Chormusik), ergab kaum wesentlich andere Ein= 
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drücke als man sie auf „männlichen“ Musikfesten 
n gewinnen kann. Das heißt, es gab eine Vielzahl 
von Werken der unterschiedlichsten musikalischen 
 Stilarten, was vor allem daher rührt, daß Kompo- 
N nistinnen verschiedener Generationen beteiligt 
_ waren; es gab eine Mehrzahl geschmackvollen, 
. gutgearbeiteten Durchschnitts; es gab weniger Ex= 
perimente, aber einige Werke, die es verdienen, 
. öfter aufgeführt und gehört zu werden. Das „Mei- 
\ sterwerk“, nach dem wir alle fahnden, war hier 


e “ sowenig wie dort zu finden. Es zu schreiben, er= 
.&  munterte der Baseler Musikkritiker Dr. Hans 
Er ' Ehinger in seinem Referat über „Die schöpferische 


 * Frau in der Musik“ die anwesenden Komponistin= 
2, nen sehr lebhaft; und die Versprechungen von 
ER "Aufführungen, etwa im Rundfunk, kamen von 
seiten der männlichen Diskussionspartner liebens- 
würdig-glatt, vielleicht ein wenig allzu glatt, so als 
wolle man die „militanten Tonsetzerinnen” be= 
schwichtigen, noch bevor sie zu Klagen und Vor- 

würfen ausholen könnten. Die Diskussion war im 
- Handumdrehen zu Ende, ehe noch ernstlich ein 
vernünftiges Wort zur sozialen und künstlerischen 
Problematik dieses Berufes gesagt war. Das blieb 
zu bedauern. 


r Halten wir uns also an die Werke. Im Rahmen 
einer solchen Zusammenfassung kann nur in 
Stichworten über sie berichtet werden. Die Über- 
raschung, zugegebenermaßen, war, daß sich der 
.. Durchschnitt auf einem höchst ansehnlichen Niveau 
musikalischen satztechnischen Könnens bewegte, 
es gab kaum einen glatten Versager. Die Kompo- 
nistinnen stellten etwas där, aus Talent und Kön- 
nen gewachsen. So etwa auch im konventionellen 
und heute überholten Klanggewand der Bruckner- 
Nachfolge, die mit einem Preis ausgezeichnete 
Sinfonie in c-Moll von Ilse Fromm=Michaels, die 
verläßlich und genau gearbeitet ist. So das, in 
Einzelheiten zu lange, doch mit Pfiffigkeit und mo- 
torischer Verve neobarock sich gebärende „Tripel= 
konzert“ für Trompete, Klarinette, Fagott und Or- 
-  chester von Sonja C. Eckhardt-Gramatte (gleich- 
falls preisgekrönt). 


> 


Die schon lange bekannten „deutschen Vetera- 
ninnen“ Philippine Schick und Grete von Zieritz, 
diese mit einer allzu expressionistisch-voluminösen 
Komposition für Geige und Klavier „Le Violon de 
la Mort” (vorzüglich gespielt von Helmut Zernick 
und Anneliese Schier-Tiessen), standen in der Ge= 
neration der sehr viel stilleren, zurückhaltenderen 
Schweizerin Fernande Peyrot am nächsten, einer 
Dalcroze-Schülerin, die am Institut ihres Meisters 
in Genf unterrichtet und eine zartgetönte „Fan= 
tasie für Flöte, Violine und Cello“ beisteuerte. Die 
mittlere Generation war mit der Vaughan-Wil- 
liams=Schülerin Elizabeth Machonchy (Reflections 
für Oboe, Klarinette, Viola und Harfe,einer sympa= 
thischen, in der Erfindung etwas blassen Kompo= 
sition) und mit der gleichfalls in London lebenden 
Priaulx Rainier vertreten, deren „Sechs Stücke für 
fünf Bläser“, mit Strawinsky-Akkuratesse gear= 
beitet, wohl nicht zu ihren inspiriertesten Werken 
gehören. Ihr seinerzeit von Peter Pears gesungener, 
unbegleiteter „Cycle for declamation“ auf die be= 
rühmte Bußpredigt von John Donne hinterließ den 
Eindruck einer ungleich kühneren, ganz originellen 
Klangphantasie. 


Von den Jüngeren scheint die heute fünfund= 
dreißigjährige Rumänin Carmen Petra soviel lei= 
denschaftliches wie differenziertes Temperament 
zu besitzen. Ihre „Sonate für Flöte und Harfe” 
(von Gustav Scheck und Rose Stein sicher geboten) 
bewegt sich zwar vorwiegend im Nach=-Debussy= 
schen Klangbereich, ist aber so farbig und sensibel, 
daß man mehr von dieser Komponistin zu kennen 
wünschte. Talent, wenn auch noch ungebärdig, 
scheint die Amerikanerin Barbara Rowan (Mil- 
haud- und Egon Petri-Schülerin) zu besitzen (Fan= 
tasie für Klarinette und Klavier). 


Zwei junge Deutsche, die Mannheimerin Barbara 
Heller und die Stuttgarterin Eva Schorr=Weiler, 
widmeten sich Vokalkompositionen. Barbara Heller 
der Vertonung von fünf Wunderhorn-Gesängen 
für Vokalquartett und Klavier (SalvatisQuartett 
aus Mannheim): noch ein wenig schulmäßig befan= 
gen, doch mit sympathischem Humor. Entschieden 
reifer die drei Lieder nach Texten von Gottfried 
Benn von Eva Schorr=Weiler, expressive Gebilde 
der Berg=Nachfolge, die in ihrer Verlorenheit den 
Texten nahekommen. (Von Hanny Mack=Cossack 
trotz der großen Schwierigkeiten sicher bewältigt.) 
Eine ausgesprochen begabte junge Belgierin stellte 
sich in Jacqueline Fontyn vor (Klaviertrio und 
Divertimento für Streichorchester) : lebhaften Tem= 
peraments, voll amüsanter Einfälle, mitunter noch 
zu lang. 


Schließlich gab es auch ein nicht uninteressantes 
Beispiel für elektronische Musik in dem ihr legi= 
timen Gebiet der musikalischen Illustration: die 
Begleitmusik zu einem Lehrfilm „Das Leben der 
Vikinger“ von der jungen Dänin Elsemarie Pade, 
bei deren Beurteilung freilich ins Gewicht fiel, daß 
das Hauptelement, das bewegte Bild, nicht gezeigt 
werden konnte, 


Bleibt die originellste Begabung dieses Musik= 
festes: Yvonne Desportes, Dozentin für Kompo= 
sition am Conservatoire zu Paris, in allen drei Ka= 
tegorien dieses Wettbewerbs ausgezeichnet, in der 
Vokalmusik mit dem ersten Preis. Über wieviel 
Witz und Esprit sie verfügt, war schon in ihrer 
halb privaten Diskussion mit dem zweiten inter- 


essanten französischen Gast in Mannheim festzu=. 


stellen, mit der Musikwissenschaftlerin Amy Dom= 
mel-Dieny, Dozentin an der Sorbonne und Pro-= 
fessorin am Straßburger Konservatorium, die in 
einem höchst lebendigen und kultivierten Vortrag 
über die „harmonische Analyse im Dienste der 
Interpretation“ gesprochen hatte. Der bewegliche 
Geist der beiden Französinnen entzündete sich da 
gegenseitig immer mehr, und am letzten Abend 
folgte, mit der Aufführung von Madame Des- 
portes” „Poemes abstraits“ für gemischten Chor und 
Schlagzeug (von 1959), sozusagen die „Explosion“. 
Sie geschah im Schwetzinger Schloßtheater und 
war, nach soviel weiblicher Seriosität, eine wahre 
Erholung. Die „Po&mes abstraits“ sind eine Folge 
von zum Teil hinreißend komischen Satiren ohne 
Worte, nur auf abgerissene Silben oder Vokale, aber 
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unmißverständlichen Inhalts, darunter die „Pa= 
vane auf einen verschiedenen Paukenspieler”, die 
„Wodkatrinker“ oder „9erogneugneu”: das Ge= 
spött marschierender Infanteristen über ihren 
brüllenden Feldwebel; jeder Satz mit einem an- 
deren Schlaginstrument begleitet: Xylophon oder 
Pauke, große oder kleine Trommel oder Tempel: 
blocks (von dem jungen Pariser Schlagzeuger Vin- 
cent Gemignani glänzend gespielt und von der 
Singgemeinschaft Rudolf Lamy souverän vor- 
getragen). Das Ganze ist eine Form, die Madame 
Desportes nicht erfunden hat, aber mit soviel Geist 
und mit soviel Können serviert, begegnet man ihr 
nicht häufig. Und also endete das „weibliche Mu= 
sikfest“ mit Riesenbeifall und mit schallendem Ge- 


lächter. Hildegard Weber 


Warschauer Herbst 1961 - Die neue polnische Schule 


In der polnischen Hauptstadt findet jedes Jahr 
eine Woche moderner Musik statt, die den Namen 
„Warschauer Herbst” trägt. Dieses außerordent- 
lich interessante Festspiel ist nur ein Ausdruck des 
verblüffend regen kulturellen Lebens dieses Lan= 


des, das sich ebenso stark in der Malerei, in der 


Literatur, im Theaterleben und im Film offenbart. 


In der Musik steht die neue polnische Schule im 
ersten Rang der europäischen Avantgarde mit so 
jungen Begabungen wie Henryk Gorecki und 
Krzysztof Penderecki, beide 1933 geboren. Aber 
auch die älteren Komponisten wie Kazimierz 
Serocki und Witold Lutoslawski gehen mit den 
neuen und neuesten Tendenzen der zeitgenössi= 
schen Musik. Im großen ganzen ist von einem 
„sozialistischen Realismus” nichts zu spüren. 


Gleich im Eröffnungskonzert hörte man ein neues, 
faszinierendes Werk: „Jeux WVenitiens” von 
Witold Lutoslawski, und zwar in einer neuen 
Version, die nach der Uraufführung des Werkes 
bei der venezianischen Musik=Biennale im April 
entstanden ist. In dieser Komposition setzt sich 
Lutoslawski mit den Möglichkeiten der Aleatorik 
(d. h. des Zufalls) in der Musik auseinander. 
Nicht aber ä la John Cage, um des Zufalls willen 
— dazu ist Lutoslawski zu sehr Musiker. Er selbst 
schreibt über sein Vorgehen: „Ich denke nicht nur 
an die Möglichkeit einer enormen Bereicherung 
des rhythmischen Aspekts des Werkes — ohne 
daß dabei die Schwierigkeiten der Aufführung ge= 


steigert werden —, sondern auch an dieEinführung | 


eines freien und individualisierten Spieles der In- 
strumente im Rahmen des orchestralen Ensembles. 
Das sind die Elemente der aleatorischen Technik, 
die -mich in erster Linie interessiert haben. Sie 
öffnen für mich den Weg zur Verwirklichung 
einer ganzen Reihe von Klangvisionen, die sonst 
ewig im Reich der Imagination geblieben wären. 


In meiner Komposition bleibt der Autor der be= 


stimmende Faktor. Die Einführung des Zufalls 
bis zu einem genau vorhergesehenen Grade ist 
nur ein technisches Mittel, aber nicht künstleri= 
sches Ziel.“ 

Effektiv führt die musikalisch motivierte, genau 
kontrollierte Verwendung aleatorischer Elemente 


in den „Jeux Venitiens“ zu Ergebnissen, die im 


besten Sinne des Wortes neu sind, die aber nie 


aufhören, Musik zu sein. Man kann nicht umhin, _ 


die logische Konsequenz daraus zu ziehen und 


festzustellen, daß es doch ein gewaltiger Unter= 


schied ist, ob ein Komponist seine Experimente 
wissend oder unwissend treibt. Lutoslawski hat 
eine regelrechte, ja akademische Musikerziehung 
hinter sich. Infolgedessen vermag er Verfahren 
und Techniken, die in unwissenden Händen zu 
einem belanglosen Dilettantismus führen, so zu 
gestalten, daß sie Sinn und Bedeutung haben. 


Die Rolle, die Witold Lutoslawski in der neuen 
polnischen Musik spielt, ist von primärer Bedeu= 
tung. Einerseits hat er die jungen Komponisten 
durch Rat und Tat ermutigt, neue Wege zu gehen 
und sich von einer unfruchtbaren Tradition zu 
lösen. Andererseits steht er — und steht sein 
Werk — da als Maßstab, an dem die anderen sich 


messen können, und ebenso als Mahnung vor , 


dem Dilettantismus. Lutoslawski weiß, was er tut 
und warum er es tut. Bei ihm ist das Experiment 
nie Selbstzweck, sondern ein Mittel, das auszu= 
drücken, was seiner hochentwickelten Phantasie 
vorschwebt. So gelang es ihm, in den „Jeux Veni= 
tiens“ ein anspruchsvolles Werk zu schreiben, das 
dennoch Leichtigkeit und Witz besitzt — Eigen= 
schaften, denen man in der Neuen Musik selten 
begegnet. 

Symbolisch erklang als erstes Werk des Fest-= 
spiels eine Komposition des italienischen Kompo- 
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nisten Luigi Nono: „Il canto sospeso“ — als ob 
man von vornherein klarmachen wollte, daß es 
bei dem „Warschauer Herbst“ hauptsächlich um 
diese Art Musik geht. Auf demselben Programm, 
das von dem Warschauer Philharmonischen Chor 
und Orchester unter Witold Rowicki bestritten 
wurde, standen die „Erotiques” für Sopran und 
Orchester von Tadeusz Baird, prachtvoll von 
Stefania Woytowicz gesungen. In diesen sechs 
rhapsodischen Gesängen, die für die Stimme 
blendend geschrieben sind, zeigt sich die stark 
lyrische Begabung dieses jungen Polen, der seinen 
eigenen, weniger radikalen Weg geht. Die „Eroti- 
ques” sind in einem Stil gefaßt, der Schönberg 
und Alban Berg näher steht als Webern, und der 
eine entfernte Erinnerung an die Orchesterlieder 
von Gustav Mahler wachruft. Die ausdrucksvolle, 
oft leidenschaftliche Melodik, die in diesem Werk 
fast rezitativartig ist, hat eine starke slawische 
Prägung. 

Dieses Eröffnungskonzert war restlos ausverkauft, 
und das Warschauer Publikum hat seiner Anteil= 
nahme an der Neuen Musik enthusiastisch Aus= 
druck gegeben. Um so auffallender war es, daß 
am folgenden Abend der Saal halb leer blieb. 
Das Philharmonische Orchester von Sofia spielte 


. unter Constantin Iliev ein Programm zeitgenössi= 
scher bulgarischer Musik. Man wurde in eine 


andere ästhetische Welt versetzt — eine Welt, in 
der man noch mit den Klängen und Gesten der 
Romantik operiert. Man kann sich kaum vor= 
stellen, daß ein Werk. wie Alexander Raitchevs 


„Der Neue Prometheus” in jüngster Zeit entstan= 


den ist. So weit gehen die östlichen und west= 


‚lichen Auffassungen über die zeitgenössische 


Musik auseinander. 
Eines der „extremsten” Werke, das ich je gehört 


‚habe, wurde in einem Konzert des „Warschauer 


‘ Herbstes“ von dem Krakauer Philharmonischen 


Orchester unter Andrzej Markowski aufgeführt: 


die „Threnodie für die Opfer von Hiroshima” 


des 28jährigen Polen Krzysztof Pendercki. Ich 


verwende das Wort „extrem“ in dem Sinne, der 


ihm am häufigsten zugeschrieben wird, nämlich: 
am weitesten entfernt von der Praxis und Tradi= 
tion, die während Jahrhunderten die westliche 
Musik bestimmten — und möglicherweise noch 
weiterhin bestimmen werden. Die unentbehrliche 
Basis dieser Praxis ist die genau fixierte Tonhöhe. 


Gerade diesen Grundbegriff hat Penderecki in 


seiner „Threnodie” über Bord geworfen. Die 
Höhe der Töne, die die Streicher spielen, ist un= 
bestimmt und nebensächlich. Die Instrumente 


spielen sie „so hoch wie möglich“, mal auf der 


„verkehrten“ Seite des Steges, wobei die Ton= 
höhe wiederum unkontrollierbar ist; oder es wird 
auf die Rückseite der Instrumente schlagzeugartig 
getrommelt. Aus diesen ungewöhnlichen Verfah- 
ren entsteht ein völlig neuartiges Klanggebilde — 
eine sonderbare, etwas angsterregende Musik, die 
nicht nur ausdrucks=, sondern auch eindrucksvoll 
ist, die aber an der äußersten Grenze des noch 
Möglichen liegen dürfte. Bedenklich dabei ist 
allerdings die Primitivität der musikalischen Mit- 
tel und des Ausdrucks. Es ist keineswegs ab- 
wegig, zu fragen, wo diese, in der Neuen Musik 
ziemlich verbreitete Tendenz, Musik und Ge= 
räusch gleichzustellen, endlich hinführt. Bedeutet 
es, daß der künftige Komponist überhaupt nichts 


mehr vom musikalischen Handwerk zu verstehen . 


braucht? Und wenn so, bedeutet dies nicht eine 
große Verarmung der Kunst? 


Interessant und auch manchmal Ich waren 
die Gegenüberstellungen und Widersprüche, die 
im Laufe des Festivals auftauchten — gerade weil 
alle Stilrichtungen der zeitgenössischen Musik 
vertreten waren. Zum Beispiel in seinen „Jeux 
Venitiens“ bezieht Lutoslawski Elemente des Zus 
falls ein, stellt jedoch ein durchaus geschlossenes 
Werk her. Dagegen verwendet der Italiener 
Luciano Berio in seinem Streichquartett streng 
serielle Technik, die das musikalische Material zu 
einer logischen Struktur formen sollte, aber das 
Ergebnis klingt zufällig und unlogisch. Berio orga= 
nisiert sein Werk nach mathematischen Prinzipien, 
die den Zusammenhang „garantieren“ sollen, aber 
das Ohr nimmt diese nur auf dem Notenpapier 
bestehende Ordnung nicht wahr. 

Daß ein weniger rigoroser Gebrauch von punk-= 
tuellen Stilelementen zu ganz anderen Ergebnis= 
sen führen kann, wurde durch verschiedene neue 
polnische Werke bewiesen, vor allem durch den 
anziehenden Liederzyklus „Songe floral“ für So= 
pranstimme und zwölf Instrumente von Juliusz 
Luciuk. Zu einer außerordentlich feinfühligen 
Vokallinie schreibt der Komponist eine differen= 
zierte Begleitung, die Bergsche und Webernsche 
Züge aufweist, jedoch in ihrer leicht impressio= 
histischen Art einen persönlichen Ausdruck er= 
reicht. Auch das Trio für Flöte, Gitarre und Schlag= 
zeug von Wlodzimierz Kotonski fiel angenehm 
auf wegen seiner zarten, verhaltenen Lyrik. Dieses 
Werk, das von dem Meisterflötisten Severino 
Gazzeloni geblasen wurde, macht einen intelli= 
genten und mäßigen Gebrauch von der Aleatorik, 
indem der genaue rhythmische Ablauf nicht fixiert 
ist — wohl aber alle übrigen Faktoren. 


Das Schlußkonzert, von den Warschauer Philhar= 
monikern unter Stanislaw Wislocki bestritten, 
brachte eines der eindrucsvollsten Werke des 
Festivals: Goffredo Petrassis Konzert für Flöte 
und Orchester, in dem Gazzelloni wiederum die 
Solopartie übernahm. Die Gegenüberstellung der 
freikonzipierten und freischwebenden, mit Ara= 
besken und Tonrouladen versehenen Solostimme 
und der durch serielle Technik streng „rationell” 
bearbeiteten Orchesterbegleitung wirkt äußerst 
reizvoll. 

Es ist unmöglich, alle 16 Konzerte, die innerhalb 
von neun Tagen geboten wurden, zu beschreiben 
oder zu erwähnen. Viele hätten eine ausführliche 
Besprechung verdient: das großartige Borodin= 
Quartett aus Moskau; das Wiener Kammer- 
orchester „Die Reihe“; der fabelhafte Warschauer 
Rundfunkchor; die konzertante Aufführung von 
5zymanowskis Oper „König Roger“; der Lieder= 
abend von Peter Pears und Benjamin Britten; das 
Konzert des Krakauer Kammerorchesters unter 
Andrzej Markowski; ja sogar das chinesische 
Ballett aus Peking — das leider von seiner Tradi- 
tion abgekommen ist und „westliche“ Allüren an= 
genommen hat. Es war ein ungemein anstrengen= 
des, aber äußerst interessantes Festival, für den 
Osten nur in Polen denkbar. Kein Wunder, daß 


man in Moskau dieses liebenswürdige, gastfreund- 


liche Land den „Wilden Westen des Ostens” 
nennt. 
Everett Helm 
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VI. Kongreß der Internationalen Musikwissenschaftlichen 


Gesellschaft 


Nicht viele der Zusammenkünfte der Internatio- 
nalen Musikwissenschaftlichen Gesellschaft dürf- 
ten sich eines so starken Besuches erfreut haben 
wie der Kongreß, der soeben seine achttägigen 
Sitzungen in New York, Princeton, New Haven 
und Washington, D. C. abgeschlossen hat. Es 
waren etwa 850 Gelehrte erschienen, von denen 
rund 700 sich aus den Vereinigten Staaten rekru-= 
tierten. Die aus Deutschland, Frankreich, Italien, 
England, Rußland, Polen, Ungarn, Tschechoslowa= 
kei, Japan, Indien und Israel, außerdem aus 
Kanada und Südamerika stammenden Wissen: 
schaftler wurden finanziell von einer Reihe von 
Stiftungen gestützt, da vermutlich nur die wenig= 
sten imstande gewesen wären, die erheblichen 
Kosten eines solchen Besuches allein zu tragen. 
Die Grenzen der Themen, die in Symposien und 
„Roundstable Discussions” behandelt wurden, 
waren diesmal erheblich weiter gezogen als in 
früheren Kongressen. Man hatte streng histori= 
schen Fragen, wie „Über den gegenwärtigen Stand 
der Josquin=Forschung“ und solchen analytischer 
Art wie „Arten der Textunterlegung bei Melis= 
men: Tropen, Sequenzen und anderer Formen“ 
Vorträge und Diskussionen gegenübergestellt, die 
sich mit zeitgemäßen Problemen beschäftigten. 
Hier mögen es besonders „Traditionelle Formen 
in Neuer Musik“, „Die Pflege verschiedener euro= 
päischer Traditionen“, „Editionsprobleme bei alter 
Musik” und „Musikwissenschaft und Schallplatte” 
gewesen sein, denen sich das Interesse der viel- 
seitig orientierten Teilnehmer zugewandt hat. 
Gerade der diesmal betonte Übergang von der 
strengen Forschung zur Musikausübung unserer 
Zeit in ihren vielen Verzweigungen bedeutete den 
großen Gewinn der Tagung. Dies um so mehr, 
als viele der präsentierten Referate ‚unter den 
Auspizien der amerikanischen Gesellschaft für 
Musikwissenschaft im Druck erscheinen, also in 
ruhigeren Stunden als bei einem Kongreß ab- 
sorbiert werden können. 


Ein Ziel jeder gutgeleiteten Zusammenkunft von 
Fachleuten wurde in hohem Maße erreicht. Bei 
der ausgeprägten Neigung des Amerikaners, gast- 
freundschaftliche Gesinnung zu zeigen, befanden 
sich die Teilnehmer aus allen Gegenden der Welt 
trotz mancher sprachlicher Barriere in einer Atmo- 
sphäre, die dem Austausch der Gedanken über 
das rein Berufliche hinaus weiten Raum ließ. 
Gerade die in der Princeton University und der 
Yale University verlebten Tage dienten durch das 
intimere Milieu diesem so wichtigen Zweck. 

Es spricht für die Aufgeschlossenheit der Leitung, 
daß man in einer von der „Fromm Music Foun= 
dation“ geförderten Veranstaltung drei zeitgenös= 
sische Komponisten zu Worte kommen ließ, die, 
mehr oder minder konsequent, ihr Schaffen auf 
einen bisher nur von wenigen betretenen Boden 
stellen. Es muß jedem Hörer, gemäß seinen inne= 


ren musikalischen Bindungen und seinen ästheti= 


schen Anschauungen, überlassen bleiben, den 
Standpunkt zu den neuen Klangexperimenten zu 
finden. Nimmt man den warmen Beifall nach je- 
dem gebotenen Werk als Maßstab, dann steht 
fest, daß ein beträchtlicher Teil der Teilnehmer 
des Kongresses seine Bereitschaft erklärte, die von 
Elektronen gespeiste Musik anzuerkennen oder 
zumindest für durchaus diskussionsfähig zu be- 
trachten. Für jemanden, der an den Quellen dieser 
neuen elektronischen Klangentwicklung in Europa 
und Amerika lebt, haben die aus den Apparaten 
durch Lautsprecher dringenden Ton= und Geräusch=- 
konvolute keine Schrecken mehr. Es bleibt noch 
für geraume Zeit für jeden die ganz persönlich zu 
beantwortende Frage, wie weit er an die organische 
Eingliederung in den schöpferischen Prozeß glaubt. 
Es sind in Amerika neben den jungen, experi= 
mentierlustigen Musikern vor allem an den Uni= 
versitäten in New York und Princeton lehrende 
Komponisten und Musikwissenschaftler, die in 
ihren mit allen Erzeugnissen modernster Forschung 
ausgestatteten Laboratorien akustische Versuche 
der Praxis zugänglich machen. 


In dem Konzert der „Fromm Music Foundation“, 
das im Metropolitan Museum of Art in New York 


abgehalten wurde, machte der Universitätslehrer - 


in Princeton, Milton Babbitt, mit einer Szene 


„Vision and Prayer“ für Sopran und „synthesized 


accompaniment“ bekannt. Die Sängerin, Bethany 
Beardslee, folgt den Worten des Dichters, Dylan 
Thomas, in einem stark an Schoenbergs „Pierrot 
Lunaire” gemahnenden Sprechgesang. Um ihn 
ranken sich die aus vier als Lautsprecher fungie= 


renden Töne und Geräusche. Eine Verwandtschaft 


mit traditionellen Klanggebungen besteht nur in 
geringem IMaße. Es handelt sich in der Hauptsache 


um winzige, andauernd wechselnde phonetischee 


Phänomene. Sie sind bisweilen dadurch höchst 


reizvoll, daß sie Farben entwickeln, die in der 


Skala der Instrumente nicht vorhanden sind. Auch 
dieses Werk ließ die Frage offen, ob sich so eine 
den Klangsinn und vor allem das innere Ohr 
wirklich beschäftigende Komposition schaffen läßt. 
Ist dieser Weg beschreitbar, dann müssen es aller 
Wahrscheinlichkeit nach die Großen unter den 
zeitgenössischen Musikern sein, denen die Unter= 
werfung der Elektronen gelingt. 


Elliott Carter, der Kompositionsklassen an der 
Yale University leitet, dringt in seinem „Double 
Concerto“ für Klavier, Cembalo und Kammer- 
orchester nicht in die gefährlichen Regionen der 
rein maschinellen Tonerzeugung ein; er stellt sich 
aber konsequent auf den Boden radikaler Evolu= 
tion. Dabei beläßt er es bei herkömmlichen Klassi= 
fizierungen der acht Sätze des mehr als halbstün= 
digen Werkes. Der Begriff der Melodie wird von 


ihm nicht in dem Maße wie bei Babbitt abgelehnt. 


Beide Soloinstrumente erfreuen sich zeitweilig in 
bescheidenem Maße geschlossener Linien. Ob das 


Werk das besitzt, was unter den Titel musikali= 
scher Erfindung im höheren Sinne fällt, muß 
jeder Hörer nach eigenem Ermessen ergründen. 
Charles Rosen (Klavier), Ralph Kirkpatrick 
(Cembalo) und Gustave Meier (Dirigent) bemüh- 
ten sich mit dem Kammerorchester um scharfe 
Konturen. 

Von Leon Kirchner, der gegenwärtig an der Har- 
vard University lehrt, gibt es Werke, die mehr 
von seinem Talent überzeugen als das diesmal 
gespielte „Concerto“ für Violine, Cello, zehn 
Bläser und Schlagzeug. Die zahlreichen Blas= 


'instrumente und das vielfach besetzte Schlagzeug 


drängen, wie es gar nicht anders sein kann, die 
beiden Solisten schwer in den Hintergrund. Auch 
eine bessere Balance hätte kaum den Eindruck 
vermittelt, daß das Konzert in glücklichen schöp= 
ferischen Stunden entstanden ist. Kirchner hat 
sich eine undankbare Aufgabe gestellt, deren 
langliche Realisation auch so hervorragenden 


Solisten wie Tossy Spivakovsky (Violine) und 


Aldo Parisot (Cello) nicht über den schönen Ton 
ihrer Instrumente hinaus gelingen konnte. 


* 


Neben alter geistlicher Musik — instrumental und 


vokal — gewidmeten Konzerten und einem Pro= 
gramm mit Werken von Charles Ives hörte man 
im Saal der Juilliard School of Music die wohl 
den meisten Teilnehmern unbekannte Oper „I Re 
Teodoro in Venezia“ von Giovanni Paisiello. Daß 
es sich um eine nur sehr bedingt lohnende Be= 


Israel 


Casals spielt im alten Caesarea 


Ein kühler Sonntagnachmittag im warmen israeli= 
schen Spätsommer September 1961. Zwei Auto- 
karawanen aus entgegengesetzten Richtungen 
treffen sich am Kilometer 55 der Küstenstraße Tel 
Aviv-Haifa, wo sie zum Kibbutz „Sedot Jam“ 
(= Felder der See) führt. Seit einundzwanzig 
Jahren entwickelt sich dort ein Gemeinwesen von 
jungen Fischern und Bauern auf dem Boden, auf 
welchem vor zweitausend Jahren die blühende 
römische Hafenstadt am blauen Mittelmeer stand, 
die König Herodes der Große zu Ehren des 
Augustus Caesar Caesarea genannt hatte. Wenn 
man vor zwanzig Jahren den schmalen Pfad am 
Meer entlangwanderte oder befuhr, sah man nur 
das Wegeschild „Sedot Jam“. Heute trägt ein 
neues Schild auch den alten Namen Caesarea wie= 
der: eine lebhafte Ausgrabe- und Forschungs- 
arbeit hat im letzten Jahrzehnt einen großen Teil 
des antiken Caesarea wieder freigelegt. Die Schil- 


kanntschaft handelt, wurde nach wenigen Szenen 
klar. Boris Goldovski, der die Ausgrabung ge= 
macht hat und das Werk auch geschickt dirigierte, 
hätte vielleicht durch große Kürzungen und 
Modernisierung des meistens langweiligen Text= 
buches das Interesse stärker wachhalten können. 
Die Musik bildete nur eine schwache Entschädi- 
gung für das verstaubte Libretto, denn sie ist 
Routinearbeit, die sich neben Rossini, Donizetti, 
Bellini — von Mozart gar nicht zu reden — nicht 
halten kann. 
* 

Neben den Veranstaltungen der „International 
Musicological Society“ waren Ausstellungen und 
Demonstrationen vorbereitet worden. Das Metro= 
politan Museum of Arts zeigte aus seiner riesigen 
Sammlung von Instrumenten 1500 besonders be= 
merkenswerte Exemplare. Die Pierpont Morgan 
Library legte ihre Schätze an Original-Manu= 
skripten, unter ihnen von Beethoven, Mozart und 
Wagner, aus. Die Library of Congress gab Ein- 
blicke in ihre Archive, die mit das Kostbarste ent= 
halten, was die USA zu bieten vermögen. Ihnen 
schlossen sich noch die „Hispanic Society of 
America” mit herrlichen Antiphonaren und Publi= 
kationen, die New York Public Library mit sel= 
tenen Veröffentlichungen und die Yale University 
mit erlesenen Manuskripten von Bach, Haydn 
u. a. an. Interessenten konnten sich mit dem 
„Electronic Sound Synthesizer“ in den Experimen= 
tierräumen der Columbia University vertraut 
machen. Artur Holde 


der weisen nun auf drei verschiedene Wegziele 
hin: den modernen landwirtschaftlihen und 
FischereisKibbutz (in dem allerdings auch ein Mu- 
seum mit Antiquitäten der Region eingerichtet 
ist), die Ausgrabungen mit ihren Erinnerungen an 
die herodianische Stadt, ihren Ruinen und Mo- 
saiken der byzantinischen Periode und ihren Be- 
festigungsanlagen aus der Kreuzfahrerzeit und 
schließlich auf den modernen Golfplatz, den 
Beginn einer durch eine Rothschild-Investition 
möglich gemachten Entwicklung Caesareas als 
modernes Touristenzentrum (ein Bungalow-Hotel 
soll folgen). 


Mehr als vierhundert Jahre war Caesarea römische 
Hauptstadt in Palästina; hier befand sich im ersten 
Jahrhundert der christlichen Zeitrechnung die Re= 
sidenz der Landpfleger. Pontius Pilatus regierte 
hier — vor wenigen Wochen fanden die Archäo- 
logen erstmalig eine Inschrift mit seinem Namen. 
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Der Apostel Paulus mußte hier zwei Jahre lang 
im Kerker bleiben. Vespasian wurde hier zum 
Kaiser ausgerufen. Der jüdische Aufstand gegen 
Rom begann hier im Jahre 66. In späteren Zeiten 
lebten Juden und Christen hier nebeneinander 
und errichteten ihre Betstätten — Kirchen und 
Synagogen. Vom vierten bis zum siebenten Jahr= 
hundert brach für Caesarea die byzantinische 
Epoche an; zu neuer Blüte kam es im ı2. und 
13. Jahrhundert als Kreuzfahrerstadt. 


Caesarea war unter römischer Herrschaft zur 
größten Stadt Palästinas angewachsen. Dort wur= 
den olympische Spiele abgehalten — Gladiatoren- 
kämpfe, Rennen, Gymnastikvorführungen: das 
Amphitheater soll größer als das Kolosseum in 
Rom gewesen sein. Das benachbarte Hippodrom 
hatte an die 20 000 Zuschauerplätze, und als drit= 
ter Schauplatz existierte ein Theater mit Blick über 
das Meer, mit wohl zwei- bis dreitausend Plätzen. 


Das Theater, erst kürzlich freigelegt, war das Ziel 
der Autokarawanen an jenem Sonntagnachmittag. 
Unweit der Kreuzritter-Stadtmauern war ein Park= 
platz improvisiert. Man geht etwa achthundert 
Meter zu Fuß, an dem Hügel vorbei, auf dem 
einst die Kreuzfahrer-St. Pauls-Kathedrale gestan= 
den hat, die von Moslem=Eroberern 1291 zerstört 
wurde — dort soll der Heilige Gral aufbewahrt 
worden sein, bis er nach St. Lorenzo in Genua 
kam, wo er „Sacro Catino“ genannt wird. Man 
erreicht das antike römische Theater, das wir 
durch ein enges steinernes Portal und eine „hohle 
Gasse” von Felsblöcken erreichen. Etwa 1200 ge- 
ladene Gäste sitzen auf den nur teilweise erhal- 
tenen Steinreihen des alten Theaters, um der 
Einweihung der Stätte als neuem Festspielplatz 
beizuwohnen. Der Blick schweift über Hügel und 


gestürzte Säulen, alte Aquädukte und Reste stolzer 


Bauwerke. Das Meer rauscht leise im Hintergrund, 


bald wird die Sonne in farbenprächtigem Schau= 


spiel im Westen untergehen. 


Eine Bühne ist improvisiert worden, und etwas 


stilwidrig sieht es wohl aus, daß Notenpulte und 
ein Konzertflügel auf den Bühnenbrettern auf= 
gebaut sind. Doch man wollte kein altrömisches 


Schauspiel und kein Drama aus der alten jüdi= 


schen Geschichte hier aufführen und so dem Cha- 
rakter des Ortes gerecht werden. Im Rahmen des 
Internationalen Musikfestes in Israel wollte man 
die antike Bühne Caesareas mit einem Konzert 
klassischer europäischer Musik neu weihen. Pablo 
Casals hatte einen lang gehegten Wunsch verwirk= 


licht und war ins Heilige Land gekommen, um IR 


diesem Festival beizuwohnen; er hatte seine Mit= 
wirkung auch für die Feier in Taesarea zugesagt. 


Das Budapester Streichquartett der Herren Rois= 


mann-=Schneider-Kroyt-Schneider läßt ein Haydn- 


Quartett erklingen, Beethovens „Geister”=Trio 
wird von Isaac Stern, Leonard Rose und Eugene 
Istomin interpretiert. Casals schließlich huldigt 


Johann Sebastian Bach — der 85jährige Meister 


spielt eine Gamben-Sonate in der geistigen Größe 
und musikalischen Durchdringung, die man bei 


ihm immer wieder bewundert; Rudolf Serkin ist 


ihm ein treuer Begleiter, den modernen Klavier- 
klang vergessen machend. Ergriffene Stille herrscht 
im Amphitheater. Die Akustik ist vorzüglich, 
denn die Hügel wirken als Wände. Und doch 
wünschte man sich, die Stätte wäre ihrem Cha= 
rakter entsprechend genützt worden. 

Das Israel-Musikfest war nicht das erste seiner 
Art. Im Jahre 1954 waren Haifa und Jerusalem 
die Festspielstätten des 28. Weltmusikfestes der 


Internationalen Gesellschaft für Neue Musik ge= 
wesen: in Jerusalem war damals Darius Milhauds 
„David“-Oper zur konzertanten Uraufführung 
gelangt. Damals waren Oper, Sinfoniekonzert, 
Kammermusik und Solodarbietungen im Programm 
gewesen. Das Musikfest 1961 beschränkte sich 
im wesentlichen auf reine Kammermusik — da= 
neben gab es Musik mit Chor und Kammer= 
orchester. Das Budapester Quartett spielte einen 
Beethoven-Zyklus, das Stern-Rose=Istomin-Trio 
gab eine Reihe herrlicher Trio-Abende (Beethoven, 
Mendelssohn, Schubert, Brahms), Maureen For= 
rester sang eine Kantate von Dom. Scarlatti, eine 
Bach-Arie und ein Lied von Haydn, Rudolf Serkin 
spielte zwei Mozart=Konzerte mit einem Kammer- 
ensemble der Israel-Philharmoniker, mit Istomin 
musizierte er das Es-Dur-Konzert für zwei Kla= 
viere KV 365 von Mozart und mit dem Tel Aviver 
. Chor unter E. Lustig brachte er Beethovens Chor= 
fantasie zu Gehör. Alexander Schneider, der auch 


für die Programme des Festivals verantwortlich 


‚ war, trat als Violinsolist und als Dirigent auf. 


Pablo Casals, der in Israel geehrt wurde wie nur 
ein großer Musiker vor ihm — Arturo Toscanini, 
‚der vor 25 Jahren das erste Konzert des damals 
von Hubermann gegründeten Orchesters diri= 
‚gierte —, spielte eine Beethoven-Sonate mit Serkin 
und wirkte mit dem Budapester Quartett in der 
Aufführung des posthumen C-Dur-Quintetts von 
Schubert mit; im Schlußkonzert dirigierte er mit 
jugendlichem Elan die Chorfantasie von Beet- 
hoven und eine erschütternd dramatische Wieder= 
gabe von Mozarts g-Moll-Sinfonie KV 550. Die 


=. Konzerte fanden in Jerusalem, Tel Aviv und Haifa 


statt. 


In Israel selbst und in Kreisen der fremden Be= 
sucher wurde an diesem Musikfest viel Kritik 


geübt. Israel ist ein Land voller historischer Asso- 


x 


ziationen, ist drei Weltreligionen heilig, besitzt 


malerische Stätten ohne Zahl; die Planung des 


Se _ Festivals hat keine Notiz von alle dem genommen, 


sondern ein Programm zusammengestellt, das eine 


‚Luzern 


/ 


Replik der Musikfeste von Prades und Puerto 
Rico bedeutet. Israel ist ein junges Land, doch 
seine Musiker und Komponisten haben in vielen 
Kulturländern der großen Welt bereits Ruhm er= 
langt; mit Ausnahme eines jungen Dirigenten und 
seines Chors und eines Streichquartetts wurden 
Musiker und Komponisten aus Israel nicht heran= 
gezogen — das einzige Konzert des vorzüglichen 
„Neuen Israel-Quartettes“” fand zu einer äußerst 
ungünstigen Zeit statt. Man fühlte, daß für ein 
erstes Festival einer als jährliche Attraktion ge= 
planten Serie hier Gelegenheiten versäumt wur= 
den, die das Israel=Festival so einzigartig in Land- 
schaft, Stimmung und Inhalt hätten machen 
können, wie es die Sommerfestspiele in Dubrovnik, 
in Athen, ja im — für Israelis nicht zugänglichen — 
Baalbek (Libanon) sind. 

So blieben Israels einziger Beitrag drei israelische 
Kompositionen. Im Eröffnungskonzert sang Gary 
Bertinis glänzend geschulter „Rinat-Chor“ eine 
biblische Motette „Singe, du Unfruchtbare“ (nach 
Jesaja) von Paul Ben-Haim. Im erwähnten 
Streichquartett-Konzert, einer Matinee, kamen ein 
neues Streichquartett von Menahem Avidom — 
in konventioneller Haltung — und ein neues 
Streichquartett — voller innerer Dramatik und voll 
neuen Geistes — von Oedoen Partos zur Urauf= 
führung. 

Eine weitere Uraufführung war die „Bar Mitzvah“ 
(Einsegnungs=) Kantate von Darius Milhaud, ein 
anscheinend hastig komponiertes Werk in ge= 
wohnter stilistischer Routine des fruchtbaren Mei= 
sters, der aus Krankheitsgründen seinen Israel= 
besuch hatte absagen müssen, 


Im Anschluß an das nun zu Ende gegangene 
Musikfest findet in Israel der Internationale Cello- 
Wettbewerb Pablo Casals statt, der in Jerusalem 
und Tel Aviv ausgetragen wird. Eine inter= 
nationale Jury wird an die vierzig Anwärter um 
den Preis hören; Casals hat den Vorsitz über- 
nommen. 

Peter Gradenwitz 


Die Musikfestwochen erschließen sich der Moderne 


Seit es Musikfeste gibt, gibt es das Problem „Festi= 


’ 


/ 


val und Gegenwartsmusik“. Die Internationalen 

‚ Musikfestwochen Luzern haben bis vor wenigen 
Jahren zu den konservativen ihrer Art gehört. 
Nur gerade am Rande durfte die Moderne mittun; 
sie wurde geduldet, nicht willkommen geheißen. 
Doch das hat sich in jüngster Zeit geändert. Nicht 
sprunghaft, sondern allmählich und nicht mit dem 
Fernziel, aus Luzern ein Avantgardisten=Festival 

‚ zu machen. Dazu eignet es sich nicht. Die Frem= 
denstadt wird immer in erster Linie eine breite 
Hörerschaft erreichen wollen, und das dürfte auch 
durchaus in Ordnung gehen. 


Höchst erfreulich, daß neuerdings eben dieser 
Hörerschaft Dinge zugemutet werden, an die man 
vor kurzem am Vierwaldstätter See nie gedacht 
hätte; noch erfreulicher, daß sich Kreise fin- 
den, denen diese Dinge zusagen. Und wichtig 
bleibt, daß zwar das (noch) Außergewöhnliche 
etwas abseits geboten wird, daß daneben jedoch 
in die acht Sinfoniekonzerte ebenfalls Zeitgenössi= 
sches eingebaut wird. Diesmal gab es gleich zwei 
Uraufführungen von einigem Gewicht. 

Die eine davon eröffnete gar die Konzertreihe am 
16. August, und sie war noch von ganz besonderer 
Art. Vor langem schon hatte das Schweizerische 
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Festspielorchester, das über einen entsprechenden 
Fonds verfügt, beim ungarischen Meister Zoltän 
Kodäly ein Werk bestellt. Krankheit des Kom- 
ponisten verzögerte die Ausarbeitung, so daß nie- 
mand mehr an die Wiedergabe in diesem Jahr 
dachte. Dennoch ist die Sinfonie in C-Dur, die 


“ erste Kodaälys, in das (bereits abgeschlossene) 


Generalprogramm aufgenommen worden. Man 
hat von ihr keine kühnen Offenbarungen erwartet, 
wohl aber ein wohlklingendes Musizierstück. Und 
sie ist eines, diese halbstündige Sinfonie, die 
übrigens ursprünglich Arturo Toscanihi angeregt 
hatte; doch läßt sie es dabei nicht bewenden. 
Namentlich in das Andante moderato in der Mitte 
ist einiges Erlebnismäßige aus unseren Tagen mit- 
eingeflochten. Im ganzen herrscht auch in den bei- 
den raschen Außenteilen eine eher Iyrische Stim- 
mung vor, die indessen gelegentlich von kerniger 
Dramatik durchpulst wird. Das Werk, von seinem 
Besteller, dem. Festspielorchester, unter Ferenc 
Friesay vortrefflich geboten, hat dem erfreulicher- 
weise anwesenden Komponisten eine aufrichtige 
Sympathiekundgebung eingetragen. — Kodälys 
Name stand noch in einem anderen Programm, 
in dem von Miltiades Caridis geleiteten dritten 
Sinfoniekonzert: Maurice Ravels „Bolero“ waren 
im zweiten Teil die immer noch anregenden, über 
zwanzig Jahre alten Variationen über ein ungari- 
sches Volkslied „Der Pfau” vorangegangen. 


Die zweite Uraufführung vor breitester Öffentlich- 
keit — der große Konzertsaal des Kunsthauses mit 
seinen 2000 Sitzen war praktisch voll besetzt — 
war dem einundvierzigjährigen Schweizer Armin 
Schibler zugedacht. Der mit Luzern und seinem 
Festival schon durch die Meisterkurse eng ver= 
bundene deutsche Geiger Wolfgang Schneiderhan 
war der Inspirator dieses Konzerts für Violine 
und Orchester op. 61, das vom Auditorium eben= 
falls goutiert worden ist. Dabei macht es Schibler 
seinen Hörern keineswegs leicht. Schon, daß er 
ihnen zumutet, den Ablauf der sechs Sätze pausen= 
los entgegenzunehmen, bedeutet ein kleines Wag- 
nis. Es ist Schibler, dem nie Verlegenen, durchaus 
geglückt. Denn er weiß die vielen Farben seiner 
reichen Palette raffiniert auszuwerten und sie mit 
einer Fülle von Einfällen zu verbinden. Es ist da= 
bei zwar kein tiefgängiges, doch ein fesselndes 
Stück herausgekommen; zudem ein echtes, alle 
Möglichkeiten des Instruments ausschöpfendes 
Geigenkonzert, das mit dem aus sich heraus= 
gehenden Schneiderhan Wolfgang Sawallisch aus 
der Taufe gehoben hat. 

Als weiteres großes Ensemble war das in diesem 
Zeitpunkt ganz besonders herzlich begrüßte Ber= 
liner Philharmonische Orchester nach Luzern be= 
rufen worden, und seine beiden ersten Abende 


hat Herbert von Karajan persönlich geleitet. „Ein 
Heldenleben“ von Richard Strauss erhielt durch 
ihn ein völlig neues Gesicht, und daß er Bruckner 
„kann“, hat er an Hand der Achten erneut be= 
stätigt. Das erstmals erschienene English Chamber 
Orchestra hat freundlicherweise nicht nur einen 
Briten, die Variationen über ein Thema von 
Frank Bridge op. 10, sondern auch Frank Martins 
geistvolle „Etudes pour orchestre & cordes” erklin- 
gen lassen, das Oktett der Berliner Philharmoni= 
ker neben Schubert das Bläseroktett 1957/58 von 
Paul Hindemith gesellt, das Ungarische Streich- 
quartett Bartöks Nummer 6 vorgetragen. Bela 
Bartök stand ferner auf dem Programm des sie- 
benten Sinfoniekonzertes, das Ernest Ansermet 
für den verhinderten Rafael Kubelik übernommen 
hatte. Das ‚Konzert für Orchester“ ist ganz nach 
des Genfers Art; zuvor hatte er Nathan Milstein 
bei Prokofieffs erstem Violinkonzert begleitet. 


Etwas abseits, doch keineswegs unbeachtet, stan= 
den die beiden Musica Nova-Konzerte. Das zweite, 
vom Radio=-Orchester Beromünster unter seinem 
Chefdirigenten Erich Schmid gebotene, brachte 
vornehmlich Bestätigungen bewährter Schweizer: 
Othmar Schoeck, Willy Burkhard, dessen Violin= 
konzert op. 69 Hansheinz Schneeberger hervor= 
ragend spielte, und Klaus Huber, dessen „Litania 
instrumentales“ auch in dieser Umgebung zu 
fesseln vermochte. Daß man zum Abschluß die 
IV. Sinfonie von Robert Blum zu hören bekam, 
war besonders verdienstvoll, darf sie doch als eine 
der wertvollsten sinfonischen Äußerungen weit= 
herum angesprochen werden. Vier Uraufführun- 
gen von Vertretern ebenso vieler Länder brachte 
der erste, von den Festival.Strings Lucerne be= 
strittene Musica Nova=Abend, um den sich dieses 
Kammerorchesters Leader Rudolf Baumgartner 
sehr verdient gemacht hatte. Lediglich beim Schluß= 
werk, der Passacaglia des in Bern lebenden Ungarn 
Sändor Veress, hätte er das erste Geigenpult vers 
lassen und dirigieren sollen. Denn Veress verlangt 
nicht nur von dem solistisch eingesetzten Oboisten, 
dem zukunftsreichen Heinz Holliger, sehr viel. 
Aufgeführt wurden ferner die knapp formulierten 
„Fünf. Essays“ des Jugoslawen Milko Kelemen 
und eine etwas gekünstelte Musik für Bratsche. _ 
und Kammerorchester „Melancholia“*“ aus den 
„Magischen Quadraten” op. 53 von Johann Nepo= 
muk David, mit Ulrich Koch als ausgezeichnetem 
Solisten, sowie anregende „Riflessioni“ für Streich= 
orchester des Schweden Hilding Rosenberg. Daß 
alle vier Komponisten den Beifall der mit viel 
Jugend durchsetzten Hörerschaft persönlich ent= 
gegennehmen konnten, gab dieser Darbietung im 
Konzertsaal des Verkehrshauses der Schweiz ihren 


eigenen Reiz. Hans Ehinger 


- Jugoslawien 


Die meisten europäischen Festspielstädte haben 
im Laufe der Jahre ihren spezifischen Charakter 
entwickelt — ihre Musik ist einem Genius loci 
‘oder einer Reihe von Meistern geweiht, die mit 
‚der Stadt verbunden waren (Salzburg, München, 
Bayreuth, Wien) oder ihre Aufführungen fügen 
sich dem Charakter der Stätten ein (Edinburgh, 
Glyndebourne, Holland Festival). Andere Fest= 
 spielzentren begnügen sich damit, illustre Inter= 
_ preten klassischer Musik einzuladen und sie die 
_ anerkannten Meisterwerke der Welt in muster= 
gültigen Darstellungen spielen zu lassen, oder sie 
widmen ihre Programme einem besonderen Zeit= 
abschnitt der Musikgeschichte, beleben vielleicht 
auch Epochen musikalisch von neuem, die mit dem 
ES Platz historisch assoziiert sind. Einzigartig in der 
Welt aber sind die Sommerfestspiele von Dubrov- 
nik an der adriatischen Küste Jugoslawiens, die in 
diesem August zum zwölften Male stattgefunden 
haben. 
_ Dubrovnik, das ehemalige Ragusa, gehört zu den 
historisch interessantesten und landschaftlich ma= 
lerischsten Städtchen der Adria; seine Geschichte 
"weist bis ins siebente Jahrhundert zurück. Auf 
 unwirtlich steile Felsen gebaut, ragte die von 
starken Mauern umfriedete Stadt ins Meer hinaus, 
viele Jahrhunderte lang als selbständiger Staat 
den großen Mächten trotzend, stets kunstliebend. 
Ihr gegenüber liegt — als stärkster Kontrast — die 
-  grünbewaldete, liebliche Insel Lokrum mit ihrem 
alten Kloster und mit üppiger Vegetation; im 
: Hintergrund erheben sich die montenegrinischen 
Berge, deren Durchqueren auf noch immer schwer 
“ befahrbaren Straßen und endlosen Serpentinen zu 
den schönsten landschaftlichen Erlebnissen in den 
"Balkanländern gehört. Schöne alte Bauwerke und 
Kunstschätze schmücken die Stadt, die im 17. Jahr= 
hundert zwar durch ein Erdbeben verwüstet, aber 
nach dem klassischen Muster wieder aufgebaut 
„wurde. Bauwerke, Denkmäler, Dokumente er= 
 innern an die großen Söhne der Stadt — den 
| . Mathematiker und Astronomen Boskovich, den 
Philosophen Guf£eti&, den Poeten Crijevie und die 
lyrischen und dramatischen Dichter Gunduli& und 
Drz2ie. Eine Ausstellung zeigt interessante Werke 
der frühen und zeitgenössischen Maler Dubrov= 
niks. Und dieser ganze Reichtum gehört einem 


Dubrovnik - einzigartige Festspielstadt 


Städtchen, das mit seinen außerhalb der Altstadt 
gelegenen Bezirken heute weniger als 20 ooo Ein= 
wohner hat — die in den Sommermonaten für 
etwa 16 000 Touristen täglich zu sorgen haben ... 


Die Sommerfestspiele Dubrovniks haben ein Pro= 
gramm von einer nirgends in der Welt zu er-= 
reichenden Originalität: es ist weder einem Kom= 
ponisten noch einer Epoche, einer Schule oder 
einer Nation gewidmet, sondern es ist aus den 
natürlichen Gegegebenheiten entwickelt. Mehr als 
zwanzig Plätze unter freiem Himmel sind für 
dramatische und musikalische Aufführungen ge= 
eignet und jeder Platz hat seinen eigenen histori= 
schen landschaftlichen und szenischen Charakter. 
Die Initiatoren dieses Festivals haben von Anfang 
an in der Wahl ihrer Festspielstätten und Dar= 
bietungen eine einzigartige Phantasie und ein 
künstlerisches Stilgefühl bewiesen, und die mit 
der Ausführung ihrer Ideen betrauten Regisseure 
und Musiker haben eine Atmosphäre für dieses 
Festival geschaffen, die den Besucher von seiner 
ersten Stunde in Dubrovnik an fesseln muß. 
Festungen auf steilen Felsenhöhen, Kreuzgänge 
alter Klöster, Plätze vor den Kirchen und Palästen 
der Altstadt, malerische alte Parkanlagen, geräu- 
mige Innenhöfe dienen als Festspielbühnen und 
Säle, und für jeden einzelnen Platz wird Jahr für 
Jahr das Werk gefunden, das seinem Charakter 
entspricht, das gerade dort am stilvollsten zur 
Geltung kommt. International und ortsgebunden 
zugleich sind die Darbietungen der Festwochen 
von Dubrovnik und von kaum einem Theater- 
abend oder Konzert könnte man sagen, man 
könne ihn in anderer Umgebung ebenso oder 
ähnlich erleben. 

Zu den originellsten Aufführungen gehörte zwei- 
fellos das Volksstück „Dubravka”, ein Werk des 
Dichters Ivan Gundulie, dessen Uraufführung vor 
333 Jahren in Dubrovnik in Szene gegangen ist. 
„Dubravka“ ist ein Schäferspiel mit Musik, dessen 
verliebte Schäfer und Schäferinnen, edle Herren 
und Bürger, Satyre und Satyrinnen, sich ganz im 
Geiste ähnlicher Stücke des 17. Jahrhunderts be= 
wegen, doch dabei eine echt slawische Note tragen; 
dazu kommt der hervortretende politische Unter- 
ton, der in Gundulics berühmter Freiheitsode 
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Benjamin Brittens 
 Kammeroper 
„The Rape of 
*  Lucretia” 
wurde von der 
eber Oper in der 
ovrjenac=Festung 
- in Dubrovnik 
aufgeführt 
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gipfelt. Die Gegebenheiten und Möglichkeiten des 
malerischen Gradac-Parkes auf steiniger Felsen= 
höhe wurde von den phantasiebeschwingten Re- 
gisseuren Branko Gavella und Kosta Spaic genial 
genützt; es wirkten vorzügliche Schauspieler des 
Kroatischen Nationaltheaters und das Volkstanz= 
ensemble „Lado“ aus Zagreb mit. Der 36jährige 
Zagreber Komponist Ivo Malec, dessen Werk bei 
der Biennale von Zagreb im Mai besonders auf= 
gefallen war, hatte eine hübsch stilisierte, sozu= 
sagen zeitlose Musik beigesteuert, die ganz dem 
wirbelnden Charakter des Stückes entsprach. Ein 
Theaterabend gänzlich anderen Stiles war Shake= 
speares „Hamlet“ auf der Lovrjenac-Festung — so 
stilvoll hat man das große Drama noch niemals 
inszeniert gesehen, und selbst im dänischen Elsi= 
nore ist eine ähnliche Darstellung kaum erreich= 
bar. 

Die Opernvorstellungen dieses Jahres waren 
Glucks „Orfeo”, Beethovens „Fidelio“ und Ben= 
jamin Brittens „Lukrezia“. „Orfeo” wurde vor 
der schönen Kathedrale gespielt, „Fidelio“ in der 
Revelin=Festung der Altstadt, „Lukrezia” (mit der 
sängerisch und darstellerisch überragenden Ma= 
rianne Radev in der Titelrolle und Vladimir 
Ruzdjak als Tarquinius) auf der Lovrjenac= 
Festung. Boris Papandopulo dirigierte Brittens 
Kammeroper; „Orfeo“ und „Fidelio“ wurden von 
Milan Horvat dirigiert. Alle drei Opern wurden 
in den Iszenierungen und mit Kräften der Zagre= 
ber Oper gegeben. 
Die Zagreber Philharmonie und die Chöre der 
Zagreber Oper und Rundfunkstation wirkten in 
zwei Konzerten mit, die auf dem geräumigen 
Dric-Platz der Innenstadt stattfanden. Im Mittel= 
punkt des einen Programms stand Beethovens 
Neunte unter Leitung Milan Horvats (mit den 


Solisten Branka Stilinovie, Marianne Radev, Miro 


Brajnik und Zdravko Koval), das andere war. 


Verdis Requiem gewidmet, das Lovro Mata£id in 
grandios dramatischem Aufbau und voll inneren 


Schwunges zur Darstellung brachte. Hier wirkte 


ein Solistenquartett mit, das an Ensemblekunst 
und Einzelleistung unübertrefflich schien — der 


strahlende Sopran Vilma Bukovecs, die warme 


Altstimme Marianne Radevs, der echte tenorale 
Glanz und die Musikalität des jungen Bulgaren 
Ljubomir Bodurov und der sonore Baß Tomislav 
Neralics fügten sich zu einem harmonischen Quar= 
tett seltener Prägung zusammen. 

In den Kreuzgängen des alten Dominikaner 
klosters sang der vorzügliche Rundfunkchor aus 
Zagreb unter Leitung von Dr. Slavko Zlatie. Der 
erste Teil des Programms war geistlicher Musik 
gewidmet, im Mittelpunkt des zweiten Teils stand 
die amüsante Madrigalkomödie „La pazzia senile“ 
von Adriano Banchieri. Auch hier herrschte eine 
einzigartige Stimmung — das Ensemble sang im 
Klosterhof, am alten Ziehbrunnen, unter früchte= 
tragenden Orangen= und Zitronenbäumen ... 


Jugoslawische Künstler und Ensembles, gastie= 


rende Solisten und Orchester vervollständigten 
das reichhaltige Programm der Dubrovniker Som= 
merwochen. Das Halle-Orchester aus Manchester 
unter Sir John Barbirolli, die Zagreber Solisten 
unter Leitung Antonio Janigros, Peter Pears und 
Benjamin Britten, Nikita Magaloff, das Prager 
Kammerorchester ohne Dirigenten, Martina Arroyo 
und Miroslav Cangalovi€ in Vokalkonzerten, 
Aleksandar Pavlovi€ in einem Violinabend, dazu 
Chor= und Orchesterkonzerte verschiedener jugo= 
slawischer Ensembles und Volkstänze aus Maze= 
donien, Kroatien und Serbien wurden im Laufe 
der 45 Festtage geboten — mit etwa 70 Darbietun= 
gen an zwanzig verschiedenen Stätten. 

Peter Gradenwitz 
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Bei den Feierlichkeiten am 24. September zur Eröff= 
‘ nung der Deutschen Oper Berlin wurde dem Inten= 
danten Gustav Rudolf Sellner der Schlüssel des Hauses 
übergeben. Unser Bild zeigt Gustav Rudolf Sellner 
während seiner Dankansprache. 


Komponisten 


Paul Hindemith wird für die 2000=Jahr=Feiern der 
Stadt Mainz eine festliche Hymne nach Texten von 
Carl Zuckmayer komponieren, die unter seiner Leis 
. tung am 23. Juni in Mainz uraufgeführt werden soll. 
Seine Konzerte mit dem Chicago Symphonie Orchester 
am 25., 27. und 29. Juli waren ein voller Erfolg. Er 
dirigierte Bruckners und Schumanns 4. Sinfonien, 
Schuberts große C=-Dur-Sinfonie und von eigenen Wer- 
ken die Konzertmusik für Streichorchester und Blech- 
bläser, die Pittsburgh Symphony und das Konzert 
für Orchester. Gary Graffmann spielte unter seiner 
Leitung das dritte Klavierkonzert von Beethoven. Die 


Hamburgische Staatsoper kündigt für 22. Dezember 
Hindemiths „Cardillac“ in der Inszenierung von Hans 
Schalla und unter musikalischer Leitung von Leopold 
Ludwig an. 


Karl-Birger Blomdahl arbeitet zur Zeit an einem ab= 
strakten Ballett, das er „Game for Eight“ (Spiel für 
acht) nennt. Sein Orchesterstück „Forma Ferritonane” 
wurde in Stockholm unter Sixten Ehrling für Schwe= 
den erstaufgeführt. Der Komponist selbst dirigierte 
die amerikanische Erstaufführung seiner 3. Sinfonie 
„Facetten“ in Los Angeles. 


Hans Werner Henze hat von der Koussevitzky Foun= 
dation in Boston, USA, einen Kompositionsauftrag 
für ein Kammermusikwerk erhalten. Einen Kompo= 
sitionsabend des Komponisten veranstaltet der Hes= 
sische Rundfunk Frankfurt innerhalb seiner Öffent- 
lichen Sinfoniekonzerte am ı1. März; Henze wird 
selbst dirigieren. 


Karlheinz Stockhausen ist das fünfte Konzert der 
Reihe „musik der zeit” des Westdeutschen Rund= 
funks gewidmet. Das Konzert, das am 22. Mai unter 
Leitung des Komponisten stattfindet, bringt in Ur= 
aufführung „Klavierstück IX“ und „Momente“ für 
Sopran, Chorgruppen und 13 Instrumentalisten (Kom= 
positionsauftrag des Westdeutschen Rundfunks). 
Daneben stehen „Kontrapunkte für 10 Instrumente“ 
und „Refrain für drei Spieler“ auf dem Programm. 


Heimo. Erbse hat den in diesem Jahr erstmals ver- 
liehenen Beethovenpreis der Stadt Bonn erhalten für 
seine ‘Komposition „Pavimento, Musik für großes 
Orchester“. Der Preis ist mit einer Ehrengabe von 
5000 Mark verbunden und wird alle zwei Jahre an 
Komponisten vergeben. 


Werner Haentjes erhielt vom Westdeutschen Rund= 
funk den Auftrag für eine Fernsehoper nach Büchners 
„Leonce und Lena“. 


Cesar Bresgen schreibt eine Ballettmusik nach der 
Erzählung „Das verlorene Gewissen“ von M. Sal- 
tykow. Die Uraufführung ist für Mai 1962 vom 
Staatstheater Braunschweig geplant. 


Pablo Casals hat ein Oratorium „EI Pessebre” kom= 
poniert, das im Rahmen der Festlichkeiten zum 
5ojährigen Bestehen des San Francisco Symphonie= 
orchesters in der nächstjährigen Österzeit in San 
Francisco uraufgeführt werden soll. 


Milko Kelemen hat seine zweite Sonate für zwei 
Orchester beendet. Das Werk soll am 19. März unter 
Volker Wangenheim in Bonn uraufgeführt werden. 


Niccolö Castiglioni hat für seine Funkoper „Alice im 
Wunderland“ den „Prix d’Italia“ erhalten. 


Alexander Tscherepnins 4. Sinfonie wurde am 9. Ok= 
tober in Gelsenkirchen für Deutschland erstaufgeführt. 
Sein „Sinfonisches Gebet” op. 93 dirigiert Volker 
Wangenheim am 4. Dezember in Bonn in Urauf- 
führung. 


Friedrich Voss’ „Epitaph“ für Streichorchester wird 
am 13. November in Bonn uraufgeführt. Dirigent: 
Volker Wangenheim. 
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Interpreten 


David Oistrach wurde zum Mitglied der Amerikani- 
schen Akademie für Kunst und Wissenschaft gewählt. 


Die Mezzosopranistin Grace Bumbry begann im Ok-= 
tober eine Tournee durch die USA, 


Gabor Oetvos hat im September sein Amt als Chef- 
dirigent der Hamburger Symphoniker angetreten. Der 
26jährige Dirigent ist in Budapest geboren und war 
zuletzt Operndirigent in Triest. Zuvor hatte er sich 
als Korrepetitor in Venedig und später als Dirigent 
in Bayreuth und Triest betätigt. 


Igor Strawinsky mit seiner 
Gattin bei der Ankunft in 
Berlin. Der Komponist 
begann in Helsinki eine 
dreimonatige Tournee als 
Dirigent durch Europa, 
Australien und Neuseeland. 
In Berlin wurde er zum 
Ehrenmitglied der Deutschen 
Oper Berlin ernannt. 


Zubin Mehta, der neue Chefdirigent des Montreal 
Symphonie Orchesters, wird mit dem Orchester im 
April eine Tournee nach Rußland, Wien, Paris, Lon= 
don und andere europäische Städte unternehmen. 
Mehta dirigiert auch ein Konzert der Reihe „musik 
der zeit” des Westdeutschen Rundfunks Köln. 


Wieland Wagner wird an der Württembergischen 
Staatsoper Stuttgart „Elektra” (28, Januar) und 
„Salome“ (24. Februar) inszenieren. 


Der berühmte russische 
Pianist Svatjatoslav Richter 
(links) und der italienische 
Dirigent Carlo Zecchi nach 
einem gemeinsamen Konzert 
mit dem ungarischen 
Staatsorchester im 
Erkel-Theater in Budapest 


Jubilare 


Hans Heinz Stuckenschmidt, einer der prominenten 


Vertreter der deutschen Musikkritik, wurde am 1. No= 
vember 60 Jahre alt. 


Als 30jähriger, be= 
reits in Hamburg, 
Wien,Paris,Pragund 
Berlin bekannter 
Musikkritiker und 
Schriftsteller, nahm 
er an Schönbergs 
Kursen über musi- 
kalische Analyse in 
Berlin teil, die sein 
enges Verhältnis zur 
zeitgenössischen 
Musik entscheidend 
beeinflußten. Stuk= 
kenschmidt begann 
seine journalistische 
Tätigkeit in Prag 
und wurde 1929 
Nachfolger Adolf 
Weißmanns an der 
Berliner „BZ amMit- 
tag“. Da ihm nach 
1933 jede schriftstel- 
lerische Tätigkeit un= 
tersagt wurde, ver= 
ließ er 1934 Deutsch= 
land und begab sich nach Prag, wo er Musikkritiker 
am „Prager Tagblatt“ und später am „Neuen Tag” 
wurde. Nach Beendigung des zweiten Weltkrieges 
übernahm er 1946 die Leitung des Studios Neue Musik 
am Sender RIAS in Berlin; dort hat er sich energisch 
für die Rehabilitierung der Neuen Musik in Deutsch- 
land eingesetzt. Daneben gab er bis 1949 mit Josef 
Rufer zusammen die Zeitschrift „Stimmen“ heraus. 
1947 wurde er Musikkritiker der „Neuen Zeitung”. 
An der Technischen Universität Berlin erhielt er 1949 
eine Professur für Musikgeschichte. Neben seiner 
Lehrtätigkeit arbeitet Stuckenschmidt heute für eine 
Reihe namhafter Tageszeitungen und Zeitschriften, wie 
der „Frankfurter Allgemeinen Zeitung”, der „Neuen 
Zürcher Zeitung“ und „Melos, Zeitschrift für Neue 
Musik“. Stuckenschmidt, von dem in den 20er Jahren 
auch verschiedene Kompositionen bekanntgeworden 
sind (Bühnenmusiken zu Gerstenbergs „Ugalino“ und 
Grillparzers „Der Traum ein Leben” und Klavier= 
stüicke „Neue Musik”), schrieb mehrere Bücher über 
die zeitgenössische Musik. 


Der Komponist und Doyen der amerikanischen Musik= 
kritik, Virgil Thomson, feiert am 25. November seinen 
65. Geburtstag. Er lebte viele Jahre in Frankreich, 
wohin er 1925 zu Studienzwecken gereist war. Der 
Einfluß der Schule von Fontainebleau (Nadia Boulan= 
ger und Gertrude Stein) prägt sich in seinen Kompo= 
sitionen aus: in zwei Opern nach Schauspielen von 
Gertrude Stein: „Four Saints in Three Acts”, 1934, 
und „The Mother of Us All“, 1948, einer Reihe von 
Kammermusikwerken, Chor= und Liedkompositionen 
sowie Bühnen= und Hörspielmusiken. Thomson schrieb 
die Musik zu dem auch in Europa bekannten Flaherty= 
Film „Louisiana=Story“. Als Musikkritiker der „Herald 
Tribune“ übte er von 1940 bis 1945 einen großen Ein= 
fluß auf das amerikanische Musikleben aus. Die Schrif= 
ten Thomsons befassen sich mit der Situation des 
gegenwärtigen Musiklebens und mit Fragen der 
Musikkritik (The State of Music, 1939; The Musical 
Scene, 1945; The Art of Judging Music, 1948; Music 
Right and Left, 1951). 


Am 17. November begeht der Musikpädagoge Prof. 
Guido Waldmann seinen 60. Geburtstag. Am Leip= 
ziger Konservatorium ausgebildet, war er zunächst 


über ein Jahrzehnt Lehrer am Seminar des Reichsver= 
bandes Deutscher Tonkünstler und Musiklehrer in 
Berlin, um 1937 für zwei Jahre an die Staatliche Hoch= 
schule für Musik nach Berlin-Charlottenburg über- 
zuwechseln. Von 1933 ab arbeitete Waldmann daneben 
für das Deutsche Volksliedarchiv, das sich damals 
in Berlin befand. In Stuttgart stand er der Musik= 
abteilung des Deutschen Auslandsinstituts von 1939 
bis 1945 als Leiter vor, wo ihm 1948 eine Lehrstelle 
an der Musikhochschule angetragen wurde. 1952 ging 
Waldmann als Direktor des Hochschulinstituts für 
Musik nach Trossingen. Die Schriften Waldmanns 
behandeln praktische musikpädagogische Probleme 
(Diktate zur Musiklehre, Gehörbildung, Gruppen= 
Be?) unterricht), Chormusik und Volksliedkunde (Kleine 
Volksliedkunde, Zur Tonalität des deutschen Volks= 
lieds u. a.). 


Der italienische Komponist Mario Labroca, Schüler 
von Respighi und Malipiero, wird am 22. November 
65 Jahre alt. Er war viele Jahre als Musikkritiker tätig, 
bevor er 1946 künstlerischer Leiter des Teatro La 
Fenice in Venedig wurde. Ein Jahr später ging er als 
künstlerischer Direktor an die Mailänder Scala. Von 
1949 an war er Leiter der Musikabteilung der Radio= 
televisione in Mailand. Labroca ist jetzt General= 
intendant der Oper in Rom und künstlerischer Inten=- 
dant der Biennale in Venedig. Seine Kompositionen 
; - umfassen Werke für die Musikbühne, Chor- und Or- 
 chestermusik, Kammermusik und Liedkompositionen. 


Die deutsche Sopranistin Maria Ivogün wird am 
18. November 70 Jahre alt. Sie studierte bei 1. 
' Schlemmer-Ambros in Wien Gesang, wurde von 
Bruno Walter für die Bühne entdeckt und mit 22 Jah= 
ren an die Münchner Staatsoper engagiert, wo sie 
13 Jahre blieb. In den Jahren 1926 bis 1933 war sie 
Mitglied der Städtischen Oper Berlin und trat daneben 
in Gastrollen in der Staatsoper auf. Nach dem Welt= 
krieg kehrte sie nach Wien zurück, wo sie 1948—50 
eine Lehrtätigkeit an der Musikakademie ausübte, die 
sie 1950—58 an der Berliner Musikhochschule fort= 
setzte. Maria Ivogün gehört zu den großen inter= 
national gefeierten Koloratursängerinnen; sie hat sich 
vor drei Jahren aus dem öffentlichen Musikleben 
zurückgezogen. 


Karl Elmendorff beging am 25. Oktober seinen 70. Ge= 
“ burtstag. Am Kölner Konservatorium zum Dirigenten 
ausgebildet, übernahm er in Düsseldorf und Mainz 
Ri ‚seine ersten Kapellmeisteraufgaben. Über Hagen und 
Aachen, wo ihm die musikalische Oberleitung an= 
vertraut war, ging er 1925 als 1. Kapellmeister an die 
_ Bayerische Staatsoper München. 1932 berief ihn das 
Hessische Staatstheater als Generalmusikdirektor 
nach Wiesbaden. Es folgten die Stationen Kassel, 
Mannheim, Berlin (Staatsoper) und Dresden. 1949 
übernahm er die musikalische Leitung des Staats= 
_ theaters Kassel, 1951 die des Staatstheaters in Wies- 
baden. Eine rege Gastspieltätigkeit führte ihn durch 
- Europa und nach Südamerika. Bei den Bayreuther 
Festspielen dirigierte er 1927 bis 1942 den „Ring“, 
„Tristan“, die „Meistersinger” und den „Holländer“. 


Bühne 

79 Das neue Stadttheater in Lüneburg wurde am 
1. Oktober feierlich eröffnet. Den Festvortrag hielt 
ni - Prof. Dr. Hans Wenke, Universität Hamburg, über 


„Iheater — Tradition und Aktualität in Kultur und 
-Geisteswelt“. 


‚Das Staatstheater Braunschweig beging am 8. Oktober 
sein 1oojähriges Bestehen mit einer Festaufführung 
von Beethovens g. Symphonie unter der musikalischen 
Leitung von Arthur Grüber. 


Das Stadttheater Bremerhaven und die Städtischen 
Bühnen Hagen, Westfalen, feiern in dieser Spielzeit 
ihr 5ojähriges Bestehen. 


Die Württembergische Staatsoper Stuttgart gastierte 
Ende September mit Mozarts „Entführung aus dem 
Serail” und Egks „Der Revisor” in Helsinki. Mit 
beiden Werken, die sie auch schon in Edinburgh, 
Paris und Venedig gezeigt hatte, erntete die Bühne 
großen Erfolg. 

„Die sieben Todsünden der Kleinbürger“ von Kurt 
Weill kommen am 26. Februar unter der Stabführung 
von Rudolf Albert am Französischen Rundfunk in 
Paris zur Aufführung. 


Die Planung von Oscar Fritz Schuh für die vorläufig 
auf zwei Jahre befristete Studiobühne der Kölner Oper 
liegt fest. Sie sieht vor. allem die Weiterbildung und 
fachliche Förderung stimmlich durchgebildeter junger 
Opernsänger vor. Die Gesamtleitung dieser vom 
Westdeutschen Rundfunk finanziell gestützten In= 
stitution liegt in den Händen des Generalintendanten 
©. FE. Schuh, die administrative Verwaltung obliegt 
Gerhard Hirsch, dem persönlichen Referenten des 
Generalintendanten. Das Engagement verpflichtet zur 
Übernahme kleiner Partien. im Laufe der Spielzeit. 
Als Abschluß der Jahresarbeit ist die öffentliche Auf= 
führung von Frank Martins „Le vin herbe“ vorge= 
sehen, dessen Uraufführung Schuh 1948 in Salzburg 
leitete. Dozenten des Opernstudios sind: Kapellmei- 
ster Wilhelm Sauter (musikalischer Kurs), Regisseur 
Christian Stange (szenischer Kurs), Aurel de Milloss 
(Rhythmik, Tanz, Gymnastik), Günther Helft (Sprech= 
technik), Maskenbildner Weber (Schminktechnik) 
und Marianne Wick (Tanz). Das Fach Operndrama= 
turgie ist noch nicht besetzt, ebenso das Fach Fechten. 
— Damit ist neben der Schule für Bühnentanz an der 
Folkwangschule Essen und dem Schauspielstudio in 
Bochum ein weiteres großes künstlerisches Projekt 
des Westdeutschen Rundfunks getreten, neben dem 
innerhalb der Stadt Köln noch das Jazzforum und 
Ballettklasse und Kritikerseminar der Musikhoch= 
schule zu nennen sind. 


Dem ehemaligen Intendanten der Städtischen Oper 
Berlin, Prof. Carl Ebert, wurde das Große Bundes= 
verdienstkreuz mit Stern verliehen. Der Verband 
deutscher Kritiker (Jury: Dr. Erwin Kroll, Dr. Werner 
Oehlmann, Prof. H. H. Stuckenschmidt, alle Berlin) 


‚hat Carl Ebert für seine künstlerische Gesamttätigkeit 


den Musikpreis für 1960/61 zugesprochen. Ebert, 
1932 und von 1954 bis 1961 Intendant der Städtischen 
Oper Berlin, habe das Haus zum „Rang eines in 
großem Stil geführten mit hervorragenden Sänger- 
stimmen besetzten Musiktheaters“ erhoben. 


Der Intendant des Berliner Theaters am Kurfürsten- 
damm, Dr. Günther Skopnik, ist für vier Jahre als 
Intendant des Kasseler Staatstheaters verpflichtet wor= 
den. Skopnik tritt sein neues Amt mit Beginn der 
Spielzeit 1962/63 an. 


Konzert 


Die Konzertreihe „musik der zeit“ des Westdeutschen 
Rundfunks Köln sieht in dieser Spielzeit fünf Kon= 
zertveranstaltungen vor, die mehrere Ur- und deut= 
sche Erstaufführungen bringen. 24. Oktober: „Ero= 
tiques“ für Sopran und Orchester von Tadeusz Baird, 
erste Sinfonie von Henryk Gorecki, „Jeux Venitiens“ 
für Orchester von Witold Lutoslawski (deutsche Erst= 
aufführungen). — 6. Dezember: „Variationen für 
40 Instrumente” von Michael Gielen (deutsche Erst= 
aufführung), „Due voci” für Sopran, Ondes Martenot 
und Orchester von Sylvano Bussotti (Uraufführung), 
— 21. Mai: „Heterophonie für Orchester”, Version I. 
Kompositionsauftrag des WDR, von Mauricio Kagel 
(Uraufführung), „The Deluge“, Kantate für Sopran= 
und Altsolo und ıo Instrumente von Alexander 
Goehr (deutsche Erstaufführung). — 22. Mai: Kom- 
positionsabend Karlheinz Stockhausen. — Die Diri= 
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genten der einzelnen Konzertabende sind Witold 
Rowicki, Chefdirigent der Warschauer Philharmonie, 
Michael Gielen, seit kurzem Chefdirigent der Stock= 


holmer Oper, Mauricio Kagel und Karlheinz Stock= 
hausen. 


Das aus 23 Musikern des Radio-Symphonieorche- 
sters Berlin gebildete „Berliner Kammerorchester” 
kehrte von seiner fünften großen Tournee zurück. 
Das Ensemble hat Indien, Ceylon, Singapore, Indo= 
nesien, Australien, Neuseeland, die Philippinen und 
Griechenland mit seinem Dirigenten Hans von 
Benda bereist. . 


Im Staate New York, USA, wurde ein neues Sin- 
fonieorchester gegründet: das Sinfonieorchester von 
Syracuse. Die Leitung übernahm der aus Wien stam- 
mende Dirigent Karl Kritz, der vor seiner Emigra- 
tion nach den USA an der Berliner Staatsoper tätig 
gewesen war und vorher das Pittsburgh Symphonie 
Orchester geleitet hatte. 


Im November bereist die Königliche Kapelle Kopen- 
hagen mehrere Städte in Norddeutschland. Unter der 
Leitung von Sergiu Celebidache spielt das Orchester 
neben Werken von Brahms und Schumann die Varia- 
tionen für Orchester von Niels Veggo Bentzon und 
die Ballettsuite „Chout” von Prokofieff. 


Die Beverly Hills Symphoniker (Los Angeles) er= 
öffneten die Saison mit einer Aufführung von Gun-= 
ther Schullers „Sieben Studien nach Themen von 
Paul Klee”. Gleichzeitig wurde eine Ausstellung von 
etwa 30 Originalgemälden Klees gezeigt. 


Von den Hochschulen 


Bernd Aloys Zimmermann, der an der Kölner Mus 
sikhochschule eine Klasse für Komposition leitet, 
wurde der Titel Professor verliehen. 


Erich Bohner, Kapellmeister und Studienleiter der 
Bayrischen Staatsoper München, geht als Lehrer an 
die Staatliche Hochschule für Musik in München. 
Sein Nachfolger an der Oper ist noch nicht be= 
stimmt. 


Jörn Thiel folgt einem Ruf an die Folkwangschule 
Essen. Er ist dort mit dem Aufbau einer Ton= und 
Bildabteilung beauftragt. Der Lehrbetrieb beginnt 
mit den Fächern Musikaufnahme, Hörspiel und 
Schallplattenkunde und wird später auch Films, 
EFunk- und Fernsehkunde, Kameraspiel und musik= 
technische Komposition einbeziehen. Die Folkwang= 
schule fügt damit ein neues Ausbildungsfach in den 
Lehrplan ein, um ihren Studierenden in Zukunft 
umfassende Vorbereitungsmöglichkeiten für die Mit= 
wirkung bei Rundfunk und Schallplatte, Film und 
Fernsehen und Unterweisung in der Handhabung 
von Ton= und Bildgerät zu Kontrollzwecken geben 


zu können. 


Preise / Wettbewerbe 


Den Busoni-Preis hat der amerikanische 
Jerome Rose aus San Franzisko erhalten. Der Preis 
ist mit 5000000 Lire (ca. 3200 DM) dotiert. Rose 


Pianist 


hat damit das Recht, in der Mailänder Scala, im 
Verdi-Theater in Triest, in Bologna, Florenz, Rom 
und im Italienischen Fernsehen Konzerte zu geben. 


Der Komponist Hans Carste, Leiter der Abteilung 
Unterhaltungsmusik beim RIAS Berlin, erhielt den 
Paul=Lincke-Ring, die höchste Auszeichnung für 
Unterhaltungsmusik, die in Deutschland vergeben 
wird. ö 


Der Kranichsteiner Musikpreis 1961, der alljährlich 
während der Internationalen Ferienkurse für Neue 
Musik vergeben wird, wurde in diesem Jahre zum 
zehnten Male ausgeteilt. Ein erster Preis konnte 
keinem Bewerber zuerkannt werden. Der zweite 
Preis in Höhe von 500 DM fiel an den amerikani- 
schen Pianisten Howard Lebow. Der Schweizer 
Pianist Rudolf Steiner erhielt als Förderungspreis 
ein Stipendium für die Internationalen Ferienkurse 
für Neue Musik 1962 in Darmstadt. 


Der amerikanische Negerbariton Thomas Carey 
gewann den achten internationalen Sänger-Wettstreit 
in Bois=le-Duc. Er wurde außerdem mit dem Preis 
der Niederländischen Operngesellschaft ausgezeichnet. 


Im 10. Internationalen Musikwettbewerb der deutschen 
Rundfunkanstalten in München wurde in der 
Gruppe Klavier kein erster Preis vergeben. Den 
zweiten Preis erhielt der Jugoslawe Pavica Gvozdic, 


zwei dritte Preise wurden unter die Polin Alexandra ‚3 


Ablewicz und die Engländerin Maureen Beeken 
aufgeteilt. Als bester Sänger wurde der Ameri- 
kaner George Fortune bewertet; ihm folgen auf 
zwei dritten Plätzen Roland Hermann aus Bochum 
und Benjamin Luxon aus England. Unter den 


Sängerinnen waren Alpha Brawner aus den USA 
und Floretta Volovini aus Griechenland am erfolg 


reichsten; sie erhielten allerdings nur zweite Preise, 


Der dritte Preis der Sängerinnen wurde Julianna _ Eu 
Falk aus Österreich zugesprochen. — Auch im Fah 
Violine errang kein Teilnehmer einen ersten Preis. 


Ausgezeichnet wurden Yossef Zivoni aus Israel und 


Tomiko Shida aus Japan mit zweiten Preisen und 


Gerhart Hetzel aus Waldshut mit einem dritten 


Preis. Sieger unter den Oboe=Spielern wurde dee 


Schweizer Heinz Holliger, auf weiteren Plätzen folgen 
die Franzosen Andre Lardrot und Maurice Bourgue. 


Die Jury fand auch unter den teilnehmenden Streich- A « 


trios keinen ersten Sieger. Sie vergab zwei zweite 


Preise an die Ungarn Peter Hidi, Zoltan Suemeghy aD 


und Janos Liebner sowie Jozsef Szasz, Janos Szekacs 


und Arpad Szasz. Die Italiener Renato Biffoli, A= 


turo Mazza und Paolo Salvi bedachte sie mit einem 
dritten Preis, den ersten und einzigen Preis in der 
Gruppe Klaviertrio erhielten die Österreicher Peter 
Guth, Heidi Litschauer und Rudolf Buchbinder. 


Verschiedenes 


Die erste „Deutsche Musik-Phonothek” wurde in 


Berlin im Gebäude der Amerika-Gedenkbibliothek 
eröffnet. Leiter ist Herbert Schermall. Das Institut 
dient der Forschung und Lehre und ist nicht für 
die öffentliche Benutzung gedacht. Bisher existieren 
in Paris, Washington und Rom gleiche Einrichtun= 
gen. 
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Tonbänder sind billiger 


Um 20°/o haben die AGFA und die BASF die Ver- 
kaufspreise für Magnettonbänder gesenkt. Diese 
Mitteilung war eine der erfreulichen Überraschun= 
gen, mit denen die Berliner Rundfunks, Fernseh- 
und Phonoausstellung Ende August die Aufmerk- 
samkeit der Interessenten auf sich lenkte. Daß die 
Qualität der Tonbänder weiterhin gesteigert wer= 
den konnte, wurde bei den verschiedenartigen 
Vorführungen, insbesondere auf Vierspurgeräten, 
eindrucksvoll gezeigt. Bemerkenswert ist dabei die 
erstaunliche Frequenzbreite der Bänder, die selbst 
bei Übersteuerung dynamisch einwandfreie Resul- 
tate schafft. Die Badische Anilin- und Soda-Fabrik 
(BASF) kündigt für Anfang kommenden Jahres 
einen neuen Typ an, das Triple-Magnettonband. 


- Es soll durch eine äußerst dünne Trägerfolie etwa 


dreimal soviel Band als bei Standardband auf glei= 


- chen Spulendurchmesser unterbringen. Dadurch 


3 


können in Zukunft die Aufnahmeapparaturen be= 


- deutend kleiner gehalten werden, was sich vor 
allem für die mit Transistoren bestückten, vom 


Lichtnetz unabhängigen transportablen Geräte 


sehr günstig auswirkt. 


Modell UHER „4000 report” 


Voll-Transtistor-Batterie-Gerät x Zwei=Spur=Auf= 
zeichnung x maximaler Spulendurchmesser 13 cm x 


vier Bandgeschwindigkeiten 2,4 cm/sec., 4,75 cm/ 


‚sec., 9,5 cm/sec., 19 cm/sec. x Frequenzumfang: 


(plus/minus 3 db) 70-5000 Hz, 50—!! 000 Hz, 
50—-18000 Hz, 50—22 000 Hzx Geräuschspan= 
nungsabstand 50 db x Gleichlauf: plus/mius 0,15 /o 


(19 cm/sec., gehörrichtig) x Stromversorgung: vier. 


Monozellen 1,5 V. Spezial-Akku oder Netzgerät x 


Gewicht ohne Stromquellen: 2,9 kg 


Übrigens gab es von diesen beweglichen Geräten 


in Berlin einige Modelle zu sehen, die den An= 
sprüchen musikalisch hochgestellter Forderungen 
vollauf genügen. Unter dem Zeichen BUTOBA— 
MT 5 hat die Schwarzwälder Uhrwerke-Fabrik 
Burger KG in Schönach ein handliches Batterie- 
gerät konstruiert, das sich auf eine längere Ent- 
wicklungsreihe stützt. Der Frequenzgang liegt bei 
der Geschwindigkeit 9,5 cm/sec zwischen 50 bis 


13 000 Hz. Außerordentlich stark beachtet wurde 
ein kleines, wendiges Gerät der Münchener Firma 
UHER. Unter der Marke „4000 report“ kann es 
in vier Geschwindigkeiten verwendet werden. Bei 
Tempo 19 cm/sec entwickelt es den erstaunlichen 
Frequenz von 50 bis 22000 Hz bei einem 
Gleichlauf von + 0,15 °/o. Damit wird dieses netz= 
unabhängige UHER-Gerät, dessen Motor von nur 
4 Monozellen gespeist wird, hohen musikalischen 
Ansprüchen gerecht. 

Einige angenehme Kleinigkeiten für den Tonband- 
amateur: die BASF Cutter=Box ist eine halbauto- 
matische Klebepresse, die ein bequemes Zusam= 
menfügen von Magnettonbändern ermöglicht. Das 
Kästchen enthält verschiedenfarbige Vorlaufbän- 
der, Bandklammern und Klebefolie. 

Bei den Plattenspielern hat sich durchweg die 
äußere Form durch weitgehende Anwendung von 
Kunststoff verändert. Die hohe mechanische Quali= 
tät ist fast allen Fabrikaten eigen, so daß letztlich 
nur noch das Äußere entscheidet. Der spezielle 
elektrische Aufbau bestimmt den Preis. TELE- 
FUNKEN hat eine klanglich absolut befriedigende 
Stereo-Kofferanlage „Musikus 1051“ herausge= 
bracht, die bequem zu transportieren ist und 
äußerlich gut aussieht. 

Der von SABA neu entwickelte „Regiemixer“, der 
auch für stereophone Tonbandaufnahmen geeignet 
ist, wird demnächst an dieser Stelle gewürdigt 
werden, 


Heinrich Sievers 


Land 
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Telefunken=Ster: 
Kofferanlage 
„Musicus 1051* 
Die beiden 
Lautsprecher de: 
Plattenspielers s 
im Deckel undi 
Boden untergeb: 
und lassen sich 
bequem abnehm 
Je nach Größe di 
Raumes werden 
links und rechts 
eigentlichen Spie 
aufgestellt. 


BASF Cutter=Bo 
der neuartigen. 
halbautomatisch 
Klebepresse 
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Orgelmusik auf Schallplatten 


Für die nächsten Jahre plant der Christophorus= 
Verlag eine größere Reihe von Orgelaufnahmen, 
bei ‚denen "bedeutsame historische Instrumente 
und Neubauten ebenso berücksichtigt werden 
sollen wie die Kompositionen verschiedener 
Epochen. Die hier anzuzeigenden ersten Aufnah- 
men empfehlen sich vor allem dadurch, daß sie 


. neben sachdienlichen, konzentrierten Bemerkun- 


gen zu den Kompositionen (Hans Ludwig Schil- 
ling) auf den Plattentaschen auch dem Orgelfreund 
und Kenner wesentliche Angaben verzeichnen, die 
er sich sonst mühsam zusammensuchen muß. 


Das Konstanzer Münster hat einen der ältesten, 
berühmten Orgelprospekte (1518), die Disposition 
der 1955 von Johannes Klais-Bonn umgebauten 
und erweiterten Orgel fehlt jedoch leider. Bei der 
von J. Stevens (Duffel-Belgien) erstellten großen 
Orgel in der Kathedrale zu Mechelen wurde leider 
auf ein Bild verzichtet, zugunsten eines romanti- 
sierenden, weichen Porträts des international be- 
kannten Organisten Flor Peeters. Dankenswert 
hingegen ist die Disposition der 83 klingenden 
Stimmen auf vier Manualen und Pedal. In den 
sorgfältig aufgebauten Klangpyramiden fallen im 
Unterwerk neben vier 16’ vornehmlich drei 32’ 
(je einen für den Prinzipal-, Weit- und Zungen= 
chor) auf, während das Pedal auf zwei 16’ be= 
schränkt ist, dafür nun gar fünf reich gemischte 
Register aufweist. (Vermutlich haben sich beim Um- 
bruch der Disposition auf beiden Plattentaschen 
entstellende Verschiebungen ergeben, denn die drei 
32’ haben selbst in der großen Kathedrale nur im 
Pedal ihre rechte Funktion. Diese Dispositions= 
angaben beginnen wohl mit dem Pedal, dem die 
drei folgenden Zungenstimmen [Trompete 8° — 
Zink 2’] als Spitze der Klangpyramide anzufügen 
sind. Danach folgt das Schwellwerk, von Gedackt= 
pommer 16’ bis Tremulant, weiter das Unterwerk 
[Quintaden 16° — Trompetenregal 4°] und das 
Kronwerk von Rohrflöte bis zum letzten Tremus 
lanten.) Wichtiger als die Setzerkombinationen 
und technischen Spielhilfen wären allerdings An= 
gaben über Laden, Traktur und Winddruck. Von 
dem herrlichen Prospekt der 1750 vollendeten 
Orgel Josef Gablers in Weingarten gibt der 
Bildausschnitt eine Vorstellung, von den un= 
gewöhnlichen Ausmaßen, der Gliederung und der 
reichen Verzierung. Dazu kommt hier nun auch 
die Disposition der 65 Register auf gleichfalls vier 
Manualen und Pedal, der Nebenregister und Kop= 
peln samt dem Hinweis auf die berühmte „Vox 


humana 8’. Diese schöne Vollständigkeit, ge= ' 


legentlich um. einige Spezifica erweitert, sollte 
künftig die Norm der erforderlichen Angaben sein; 
vielleicht ließen sich bei solistischem Spiel darüber 
hinaus einige genaue Hinweise auf die Kombina= 
tionen angeben, um den Eigenklang jedes Instru= 
ments intensiver kennenzulernen. 

Die reichen Möglichkeiten der großartigen Kathe= 
dralorgel in Mechelen nutzt der belgische Orga= 
nist Flor Peeters; seine Klangphantasie, die Durch= 
sichtigkeit der Darstellung, die virtuose Spiels 
technik finden auf zwei Platten neue Bestätigung. 
CPL 75426 vereint Charles Tournemires (1870 
bis 1939) Suite Evocatrice op. 74 mit drei eigenen 


Werken des Künstlers, dessen Toccata, Fuge und 
Hymne über „Ave maris stella“ jenem Schüler 
Cesar Francks gewidmet ist, und zwei 1935 ent= 
standene Cantus firmus-Bearbeitungen, über die 
flämische Liedweise „Ein Kind geboren zu Bethle- 
hem“ und „Nun sei willkommen, Jesus, lieber 
Herr“. CPL 75 427 bringt Cesar Francks zweiten 
Orgelchoral in h und eine imponierend aufgebaute 
eigene Passacaglia und Fuge in E. Die stilistische 
Nachbarschaft dieser Werke dokumentiert die 
außerordentliche Verschmelzfähigkeit der Register, 
der Mixturen und der zart intonierten Zungen. 


Es wird von eigenem Reiz sein, auf diesem Instru= 


ment auch ältere und neue (weniger konventio= 
nelle) Musik zu hören. 


Insofern ist die Wahl der Werke, die der junge 


Konstanzer Organist Konrad Philipp Schuba traf, 


für das Instrument, aber auch für die Vielseitig- 
keit des Interpreten aufschlußreicher. Schuba be= 
ginnt mit einer Kontrafaktur von Heinrich Isaacs 
Innsbrucklied, frühen Sätzen aus Fridolin Sichers 
Tabulatur, verbleibt im Oberrheinischen (um 1500) 
mit Luscinins und Buchner, um auf der Rückseite 
(CPL 75 416) Murschhauser, Kerrl. und Fischer 
(mit dem bezaubernden „Charakterstücken” aus 
der „Ariadne Musicae”) das süddeutsche Barock 
in subtiler Registrierung und sehr prononcierter 
Artikulation darzustellen. Diese bemerkenswerten 
technischen und musikalischen Fähigkeiten Schu= 
bas treten noch deutlicher hervor bei Mozarts 
beiden „Orgelwerken in eine Uhr“ in f-Moll, der 
Fantasie (KV. 608) und dem gleichfalls dreisätzigen 


Adagio und Allegro austauschenden Werk (KV. 


594), die hier, höchst verdienstvoll, erstmals ein= 


gespielt sind (CPL 75 414). Ergeben sich im Ass 


Dur-Adagio (608) in der Registrierung mit den 
etwas unelastischen, schweren Bässen einige kleine 
Unebenheiten, so sind die rahmenden Allegri, leb- 
haft kontrastiert, vorzüglich durchhörbar. Mozarts 
intensive Bachstudien werden in diesen beiden 
großartigen Kompositionen (obwohl Mozart 1790 
von „einer sehr verhaßten Arbeit“ schrieb) sehr 
vernehmlich. Schon deshalb ist die kleine Pastorale 
in F von Pachelbel hier reizvolle Ergänzung. 


Der strahlende, silbrige Prinzipalklang der Wein= 
gartner Gabler-Orgel über dem machtvollen Fun= 
dament des Pedals wird trotz Eberlins etwas 
langatmiger Toccata bewegendes Ereignis. Gregor 
Klaus besitzt dafür den großen Atem, auch für die 
Gegenspannung der Fuge. Ein herrliches Stück aus 
Johannes Speths „Blumenfeld“, die zweite Toc= 
cata, hat den frischen, scharfen, präzisen Klang, 
den niemand vergißt, der einmal an verschiedenen 
Plätzen der Benediktiner-Abtei dieser Orgel lau= 
schen konnte. Kostbarstes Werk dieser auch auf= 
nahmetechnisch besonders gelungenen Platte 
(CPL 75415) ist Georg Muffats Französisches, 
Italienisches und Süddeutsches bewundernswert 
verschmelzende Toccata XI von 1690, vor allem 
der Mittelteil mit den beredten „Streicher”=Repe= 
titionen auf gleichem Ton, und weiter die kühnen 
harmonischen Reibungen, die gescheiten Verzie= 
rungen, die mächtigen Orgelpunkte: all das macht 
Gregor Klaus in dieser aller äußeren Wirkung ab- 
holden, unerhört spannungsreichen und geist= 
vollen Wiedergabe grandios gegenwärtig. 


GAT 


Friedrich Neumann: „Die Zeitgestalt. Eine Lehre 
vom musikalischen Rhythmus in zwei Bänden” 
(Text- und Beispielband, 176 und 160 Seiten, 
Verlag Paul Kaltschmid, Wien 1956, 25,— DM). 


In seinem Bestreben, das Gesamtgebiet der musi= 
kalischen Rhythmik zu erfassen, hat sich der Autor 
einer gründlichen methodischen Besinnung unter= 
zogen und ist dabei zu sehr fruchtbaren Ergeb- 
nissen gekommen. Das hat zu einer teilweise neuen 
Terminologie geführt, in die sich der Leser zu= 
nächst eingewöhnen muß. So wird hier wieder ein= 
mal, wie schon so oft in der musikalischen Fach- 
literatur, das Verhältnis von Rhythmus und 
Metrum definiert. Rhythmus, „das qualitativ= 
innerliche der Zeitgestalt” (S. ı1), ist das, was in 
der Methode des Verfassers — hier lehnt er sich 
an den Gestaltpsychologen aus der Berliner Schule, 
Kurt Koffka, an — der „Ausgliederung“ fähig ist. 
Dem Rhythmus steht als zweites „zeitliches Mo= 
ment”, das „quantitativ-äußere“ des Metrums, 
entgegen, das eben in der Sphäre des Zählbaren 
bleibt und keinen Gestaltcharakter hat, nicht 
„Grundriß“ sein kann. Die Rhythmik Neumanns 
geht also vom Ganzen aus und kommt durch das 
Ausgliedern zum Element. Die Methode der Metrik 
ist dagegen das Aneinanderreihen, das in mathe= 
matischen Formen (S. 24 ff) erklärbar ist. Der 
rhythmische Grundriß hat Hintergrund- oder 
Mittelgrund-Charakter; im Vordergrund steht 
jeweils ein nicht mehr der Ausgliederung fähiges 
metrisches Gebilde. 

Von hier wird bereits ersichtlich, daß in der Arbeit 
Neumanns eine fruchtbare Kritik der landläufigen 
 Formenlehre begründet ist, die mit dem leblosen, 
‘ durch theoretisches Aneinanderreihen von Einzel- 


heiten gebildeten Formschema bricht. 


Neben dieser aus der psychologischen Literatur 
zum Teil bekannten Terminologie sah sich der 
Verfasser genötigt, musiktheoretische Begriffe teil- 
weise neu zu bilden, teilweise inhaltlich seiner 
Theorie anzugleichen. Als „regelmäßige Länge” 
bezeichnet er metrisch paarige Gebilde, die also in 
ihrem Aufbau den Potenzen von 2 folgen. Rhyth= 
misch entdeckt Neumann innerhalb dieser Mög= 
lichkeiten eine „Formenwelt des Paares”, des 
„steigenden“, „fallenden“, „verflochtenen“ Paares. 
Die feinen Beobachtungen und die Strenge und 
Disziplin der Betrachtung lassen diesen Teil des 
Buches am stärksten erscheinen. 


Die dreizeitigen Gebilde werden aus diesen zwei= 
zeitigen abgeleitet, indem sie methodisch als 
„Grundrisse regelmäßiger Länge in dreizeitiger 
Ausformung“ verstanden werden. Hier entsteht 
nun die Frage, ob die dreizeitigen Gebilde, sowohl 
metrischerhythmische Einheiten als auch Formen, 
wirklich nur von den zweizeitigen her zu verstehen 
sind. Der Blick in die Vergangenheit oder in die 
Gegenwart über die Grenzen unserer musikalischen 
Heimat sollte zu denken geben. Das an sich sym= 
pathische Streben des Verfassers, Rhythmus als 
etwas Spirituelles zu erfassen, ist hier nicht ohne 
Gefahr der Einseitigkeit, der auch Hugo Riemann, 


zu dessen Lehre sich hier viele Verbindungen auf- 
tun, nicht entgangen ist. Die Evidenz der Unter= 
suchung ist in dieser Form also zunächst begrenzt 
auf die klassische Epoche um Haydn, Mozart und 
Beethoven. 

Das Literaturverzeichnis am Ende des ı. Bandes 
gibt „zur Abrundung des Gebietes” einen guten 
Aufschluß dessen, was es hier zu studieren gibt; 
es fehlen allerdings die wichtigen Arbeiten von 
Besseler, Gurlitt und Marius Schneider zur Voll- 
ständigkeit. 

Man hätte diesem sehr anregenden und lesens= 
werten Buch. eine gründlichere technische und 
redaktionelle Bearbeitung von seiten des Verlages 
gewünscht. Druckfehler und Inkonsequenzen in 
der Schreibweise und in Abkürzungen sind gewiß 
nur Schönheitsfehler, aber Stichfehler in den 
Notenbeispielen und Abweichungen von dem 
heute allenthalben gültigen Urtext (2. Band, Bei- 
spiele aus dem „Wohltemperierten Klavier“ !) soll= 


ten sich vermeiden lassen. 
Bernhard Hansen 


Ludwig Misch: „Die Faktoren der Einheit in der 
Mehrsätzigkeit der Werke Beethovens. Versuch 
einer Theorie der Einheit des Werkstils.“ Ver= 
öffentlichungen des Beethovenhauses in Bonn. 
Neue Folge. Vierte Reihe: Schriften zur Beet- 
hovenforschung III (G. Henle Verlag, München= 
Duisburg, br. 79 3.). 


Die These, die Ludwig Misch in diesen detaillier- 
ten Studien erhärten will, lautet kurz formuliert: 
Die Wirkung der Einheit des Werks beruht auf 
der Einheit des Werkstils. Hatte Oskar Kaul die 
organische Einheit in Beethovens achter Sym= 
phonie als singuläre Erscheinung dargestellt, so 
zielt Misch auf die „Idee des Ganzen“, von der 
Beethoven 1814 in einem Brief an Treitschke 
schrieb. Misch fundiert seine Theorie systematisch 
auf Grundvoraussetzungen. Stilelemente, harmo- 
nischer und melodischer, rhythmischer und moti= 
vischer Art, einfach, verändert oder gemischt, 
werden auf ihr Spezifikum eingekreist, das für ein 
Werk bedeutsam wird. Ebenso werden Stilprin= 
zipe des Satzes und der Formgestaltung, der 
Instrumentation und Harmonik, der Dynamik, 
Artikulation und Phrasierung eingekreist, das 
stilbildende Vermögen einer Tonart angepeilt. 
Auf Grund dieser musikalischen Phänomene wer- 
den die Klaviersonate C-Dur (op. 31, 1), die vierte 
Symphonie und, als Gegenbeispiel, die Klavier- 
sonate D-Dur (op. 28) eingehender dargestellt. 
Misch unterstützt in einer klugen, gelegentlich 
durch recht verschlüsselte Formulierungen nicht 
ganz einfachen, konzentrierten Darstellung durch 
mehr als 80 Notenbeispiele (leider ohne Takt= 
zahlenhinweise), die besonders für die vierte 
Symphonie aufschlußreich sind. Manche Beispiele 
lassen weitere Belege zu, wie auch der Autor ver- 
merkt. $. 63 findet sich die charakteristische Sext 
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als melodisches Element des Finales, ohne die 


Sechzehntel-Fiorituren, auch -in den folgenden 
Holzbläsern, hier gar durch enge Imitation noch 
verdichtet. Wesentliche Charakteristik dieser Sym= 
phonie sind die durchbrochene Arbeit, die bevor- 


, zugte Verwendung des verminderten Septakkords, 


auf ‚die Misch nachdrücklich hinweist. Hatten 
Riemann und die älteren Kommentatoren für 
opus 28 auf das chaconnenartige, fallende Quart- 
motiv als tragende Grundidee aufmerksam ge= 
macht, so betont Misch vor allem die Quinte. Ob 
Beethoven nicht beide als Sprung und Melodie- 
substanz gleichberechtigt gemeint hat: jene als 
Umkehrung dieser? GAT 


Walter Vetter: „Mythos — Melos — Musica”. 
Ausgewählte Aufsätze zur Musikgeschichte, 
zweite Folge (Deutscher Verlag für Musik Leip- 
zig, 1961, 526 Seiten). 


Die zweite Folge der ausgewählten Aufsätze des 
bekannten Musikhistorikers gliedert sich in acht 
Gruppen. Die erste, „Humanitas”, bringt einen 
Neudruck der Broschüre „Der humanistische Bil- 
dungsgedanke in Musik und Musikwissenschaft”“ 
(1927). Die Art der Gedankenführung zeige fol: 
gender Passus: „Die Musikwissenschaft ist mit 
dem humanistischen Bildungsgedanken verbunden 
dank der Eigenart der ihrer pragmatischen Dar- 
stellung unterliegenden Zeiterscheinungen und 
Geschehnisse, ferner durch die Geschichte ihrer 
eigenen Entwicklung im Laufe der Jahrtausende; 
durch ihre Methode; durch ihr Verhältnis zur 
praktischen Pädagogik im Altertum und Mittel- 
alter, in der neueren Zeit und in der jüngsten 
Gegenwart, und endlich durch ihren Charakter als 
echte Wissenschaft überhaupt“ (13). 

Die zweite Gruppe, „Gegenwart“, bringt, neben 
einem kurzen Beitrag über das Leipziger Gewand= 
haus (1956) und „Erinnerungen an Moskau und 


Leningrad“ (1955) einen Essay „Geist und Wesen 


der musikalischen Biographie” (1957), in dem der 
Verfasser im Anschluß an seinen Lehrer und Vor= 
gänger auf dem Berliner Lehrstuhl, Hermann 
Abert, seine Gedanken entwickelt. Die Ansicht 
Aberts, daß für den Biographen, sofern ein „echtes 
Genie” Gegenstand seiner Darstellung ist, „eine 
strikte Trennung von Leben und Werk nicht mög- 


lich” sei (97), wird mit Ausschließlichkeit verfoch= 


ten und an einer (kleinen) Auswahl bekannter 
(großer) Musikerbiographien erläutert. Da indes 
dieser Beitrag der Rechtfertigung des Verfahrens 
Vetters, wie er es in seinen bekannten Büchern 
über Bach und Schubert praktizierte, dient, ist 
diese Einseitigkeit durchaus verständlich. Die 
Gründe, die zu einem allgemeinen Desinteresse 
der Gelehrten am Schreiben von Musikerbiogra= 
phien führten, werden von Vetter nicht erwähnt 
und folglich auch nicht kritisch diskutiert. — Von 
erheblichem Interesse für den westdeutschen Leser 
ist der Aufsatz „Aus dem musikalischen Schaffen 


der Deutschen Demokratischen Republik“ (1959). 


In ihm werden die Komponisten Hanns Eisler, 
Ernst Hermann Meyer, Rudolf Wagner-Regeny, 
Faul Dessau und Hans Georg Görner gewürdigt. 


Eisler und Dessau sind Komponisten, die vom 


strengen Zwölftonsatz bis zum Massenlied und 
zur Film= und Bühnenmusik alles machen können, 
aber ihr musikalisches Doppelleben, auf das Vetter 
nicht eingeht, hat seine Ursache in dem Versuch, 
einerseits nichts von der musikalischen Logik zu 
opfern und andererseits einer kunstfremden 
Ideologie zu. dienen. Eisler und Dessau haben 
sicher beachtenswerte Werke geschaffen, daneben 
aber auch Schund. Vetter bespricht nur die gegen- 
wärtig im sowjetischen Machtbereich opportunen 
Werke — besonders Eislers „Nationalhymne“, die 
er mit Beethovens Lied „Freudvoll und leidvoll“ 
vergleicht, ohne indes auf die Übereinstimmung 
mit Peter Kreuders Schlagerlied „Good by, Jonny” 
hinzuweisen — und verfällt so wiederum der Ein= 
seitigkeit. Aus seinen Sympathien macht der Ver- 
fasser kein Hehl: Die Zwölftontechnik ‘ist ihm 
„ominös“ (75) und die Zwanzigerjahre sieht er 
bloß als. „eine wunderliche Verfalls= und Über= 
gangszeit” (259). — E. H. Meyer, bei uns bekannt 
als Musikhistoriker, ist als Komponist wohl der 
eigentliche Exponent des „sozialistischen Realis= 
mus“. Sein Hauptwerk, das „Mansfelder Ora= 
torium” (1950), wurde im Auftrage des Mansfelder 
Kupfer-Schiefer-Bergbaus anläßlich seiner 750= 
Jahr-Feier nach einem Text Stephan Hermlins ge= 
schrieben. „Es bedarf”, so meint Vetter, „keines 
einseitig ästhetischen Maßstabes, sondern nur 
gesunder Urteilskraft, also jenes geistigen Ver- 
mögens, über welches unsere Werktätigen aus= 
giebig verfügen, um sich von der Musik des 
‚Mansfelder Oratoriums’ unmittelbar angesprochen 
zu fühlen“ (54). Das altteutsche Getue des Textes: 
„Umb diese Zeit hat das Bergwerk in der Graffe= 
schaft Mansfeld nicht weit von Heckstedt ange= 
fangen“ ist ebenso wie das Chorlied „Wie solln 
wir dich empfangen, du sehr begehrter Fund?” 
nichts anderes als eine Imitation des Anfangs von 
Bachs Weihnachts-Oratorium. Von Wagner- 
Regeny bespricht er weniger die Bühnenwerke 
als, neben Ephemerem, das Chorwerk „Genesis“. 
Wagner-Rögeny ist hier, wie auch sonst, Vertreter 
eines achtbaren Neoprimitivismus. „Das Geheim- 
nis der Musik Wagner-Rögeny offenbart sich ... 
darin, daß sie aller neuzeitlichen Ausdrucksmittel 
der Tonkunst mächtig, gleichzeitig aber zu Ein= 
‚fachheit und Deutlichkeit zurückkehrt ... . ‘Auf 
diese Weise praktizierte sie Eigenschaften, von 
denen man lange Zeit annahm, daß sie sich mit 
spezifisch moderner Haltung. nicht vereinbaren 
ließen“ (64). 

Die dritte Aufsatzgruppe, „Sinfonia”, gilt Beet- 
hoven, die vierte, „Oper“, Gluck und Wagner. In 
„Beethoven und Glinka” (1952) vergleicht Vetter, 
einem Hinweis von Cösar Cui folgend, Glinkas 
Bühnenmusik zu Kukolkins Trauerspiel „Fürst 
Cholmski“ mit Beethovens Egmontmusik. Nach 
diesen Ausführungen darf es als ausgemacht gel- 
ten, daß Glinka hier seinem großen Vorbild bis 
in Einzelheiten gefolgt ist. „Das revolutionäre 
Element in Beethovens Kunst” (1957) glaubt Vet= 
ter in dem „kühnen, verwegenen Vorstoß in den 
Bereich des Nicht-Schönen, sagen wir getrost: 
des Häßlichen“ zu erkennen. „Zu den ästhetischen 
Kategorien der Vergangenheit, Rein und Schön 
und Wohlklingend, trat die ethische Forderung, 
wahr zu sein“ (157). Für den Versuch Beethovens, 
den. Bereich des Ästhetischen zu überschreiten, 


hatte Arthur Seidl vor 75 Jahren bereits den Be- 
griff des „Musikalisch-Erhabenen” bereitgestellt, 
der das von Vetter Gemeinte wohl noch treffender 
bezeichnet. 


In der vierten Gruppe findet man des Verfassers 
bekannte Abhandlungen über Glucks Werke vor 
der Reform und über seine Zeitgenossen (1920), 
deren Platz in der Gluckforschung unbestritten ist. 
Einer der schönsten Aufsätze des Bandes ist ohne 
Zweifel „Friedrich Nietzsches musikalische Geistes= 
richtung“ (1924), der den Untertitel „Ein Beitrag 
zur Psychologie von Nietzsches Verhältnis zu 
Richard Wagner“ führt. Vetter macht hier darauf 
aufmerksam, daß Nietzsches Kampf gegen Wagner 
ein Teil seines Kampfes gegen seine Zeit und 
gegen gewisse Seiten seines eigenen Wesens war. 
Die beiden Beiträge über Wagner treten daneben 
zurück. 


Die fünfte Gruppe, „Lied und Tanz“, umfaßt 


 lediglih eine Skizze über „das Liedschaffen 
Samuel Beslers“ (1927) und ein Feuilleton „Tanz= 
musik als Problem“ (1921) — dieses hätte in dieser 


improvisiert anmutenden Gestalt wohl nicht mehr 
gedruckt werden dürfen —, die sechste Gruppe 
bringt unter den Gesamttitel „Greifswalder For= 
schungen” Miszellen zur Musikgeschichte Pom= 
merns, die siebente, „Musica pura“, schließlich, 
neben einer Selbstanzeige seines Bachbuchs (1950), 


' unter dem Titel „Mozart und Bach” ein Kongreß- 


referat über Mozarts Bach=Arrangements. Die 
„Abschleifung“ und „Zurechtbiegung der Bach- 
schen Zickzacklinie” (333) in der dis-Moll-Fuge 
ist aber wohl, wie auch die Bereicherung der 
Stimmenzahl in der Fis-Dur-Fuge (340 ff.), im 
Gegensatz zu Vetters Ansicht, eine Folge der 
Übertragung der Komposition auf das ganz 


‚anderen Gesetzen unterworfene Ensemble (Streich- 


trio), kaum aber Zeugnis verschiedenartiger Mu= 
sikauffassung. 


Die achte und zugleich umfangreichste Gruppe, 


„Antike“, bringt, wofür jeder dem Verfasser dank- 


bar sein wird, unter dem Titel „Musik in Hellas“ 
den Neudruck einer 1935 bei Heimeran erschie= 
nenen Broschüre („Antike Musik“) sowie den 
Artikel „Musik“ aus Pauly-Wissowas „Realenzy- 


klopädie der klassischen Altertumswissenschaften“ 


(unter dem neuen Titel „Theorie und Geschichte 
der altgriechischen Musik“ [1932]), ferner eine 
Reihe von Beiträgen über Gelehrte des Altertums 
(Aristoxenos, Eratosthenes, Aristides Quintilian, 
Alypios), Musikinstrumente (Nablium, Magadis, 
Schallmeien und Pfeifen) sowie Würdigungen 
verdienter Altertumsforscher (Böckh, Fortlage, 
von Jan, Fleischer, Crusius, Abert). Diese meist 
älteren Arbeiten werden ergänzt durch ein Ver- 
zeichnis ausgewählter neuerer Literatur. Von all 
diesen Schriften, die weniger Beiträge zur For- 
schung sind als deren jeweiligen Stand spiegeln, 
ist der kleine Kongreßvortrag „Antike Poly= 


' phonie“ (1958) von einigem aktuellen Interesse, 


Vetter weist eine übertriebene These, derzufolge 
es bereits im Altertum entwickelte Polyphonie 
gegeben habe, zurück, erkennt aber in Überein» 
stimmung mit den Ansichten von C. Sachs, TI. 
Handschin u. a. an, daß es bereits im klassischen 
Altertum Formen primitiver Mehrstimmigkeit 
gegeben habe. 

Rudolf Stephan 


Leo Kestenberg: „Bewegte Zeiten”. Musisch=musi= 
kantische Lebenserinnerungen (Möseler Verlag 
Wolfenbüttel und Zürich, 1961, 134. Seiten, 
13,80 DM). 


Professor Leo Kestenberg, einst der viel um= 
strittene und heftig bekämpfte Reformator des 
musikalischen Erziehungswesens im Deutschland 
vor 1933, heute allseitig in seiner Bedeutung für 
die Musikerziehung anerkannt, erzählt in einem 
kleinen aber inhaltsreichen Erinnerungsband aus 
seinem Leben. „Bewegte Zeiten“ gaben den Hin= 
tergrund für ein reiches und interessantes Leben, 
das aus einem kleinen ungarischen Städtchen über 
Prag nach Berlin führte, wo Kestenberg als Musik= 
referent im Preußischen Kultusministerium nach 
dem ersten Weltkrieg eine radikale Reform der 
musikpädagogischen Organisation durchzusetzen 
vermochte. Sohn eines jüdischen Kantors, früh- 
zeitig als Pianist hervorgetreten, lernte Kesten= 
berg 1806 Ferruccio Busoni kennen und wurde 1900 
dessen Schüler. Daneben wurde sein Verkehr in 
sozialistischen Kreisen für die weitere Entwick= 
lung entscheidend; er beschloß, sein Leben der Er= 
schließung musikalischer Werte für die breiten 
Massen zu widmen und „durch und mit Musik 
zur Menschlichkeit zu erziehen“. In Berlin begann 
er, Volksmusikkreise und Volksbühnenauffüh- 
rungen zu organisieren, und daneben übte er eine 
fruchtbare Lehrtätigkeit aus. 1918 wurde er als 
Referent in das Preußische Ministerium für Wis= 
senschaft, Kunst und Volksbildung berufen, wo er 
1929 zum Ministerialrat avancierte; im Dezember 
1032 in „den einstweiligen Ruhestand“ versetzt, 
flüchtete er im März 1933 nach Prag und von dort 
— nach Gründung der Internationalen Gesellschaft 
für Musikerziehung — 1938 nach Paris. Im De- 
zember 1938 wanderte er in Palästina ein und 
wurde künstlerischer Leiter des Philharmonischen 
Orchesters. Dieser Aufgabe fühlte sich Kestenberg 
auf die Dauer nicht gewachsen, und nach sechs 
Jahren („es waren fraglos die sechs schwersten 
Jahre meines Lebens“) konnte er sich wieder völlig 


der pädagogischen Tätigkeit widmen. Das von ihm 


gegründete Seminar für Musikerzieher in Tel Aviv 
wurde eine Musteranstalt in Israel; daneben 
haben viele junge Pianisten und Pianistinnen aus 
Kestenbergs Schule Weltruhm erlangt. 


In dem Erinnerungsband steht Kestenberg vor uns 
als „Besessener“ im besten Sinne des Wortes — 
als Streiter, der sich niemals gescheut hat, auch 
eigene fatale Fehler einzusehen. Der künstlerische 
Kompromiß ist der ärgste Feind zielvoller künst= 
lerischer Arbeit, und wo sich Kestenberg zu Kom- 
promissen zwingen ließ, schadete er sich selbst 
und der Sache, der er dienen wollte: „Gewisse 
Medizinen wirken nur dann richtig, wenn sie eben 
auf einmal geschluckt werden” — Kestenberg 
zitiert einen Brief, den ihm Paul Bekker im Jahre 
1932 schrieb. Es berührt besonders sympathisch 
in diesem Buch, daß Kestenberg neben aufschluß= 
reichen Briefen und Dokumenten auch solche zum 
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Thema gehörende Äußerungen der Zeitgenossen 
zitiert, die seine Theorien und praktischen Maß- 
nahmen scharf kritisieren. 


Die schönsten und fesselndsten Teile des Buches 
sind die Seiten, die sich mit dem Wesen der Musik 
und mit den Grundlagen der „Erziehung zur 
Menschlichkeit durch und mit Musik“ beschäftigen, 
die Dinge über den Klavierunterricht und die 
musikalische Bildung aussagen, die in dieser Form 
kaum wohl je gesagt worden sind: man hätte 
gewünscht, daß diese Kapitel ausführlicher aus= 
gefallen wären. Daneben hätte man vielleicht 


Ernst Pepping „Uns ist ein Kind geboren” 


Am 12. September vollendete Ernst Pepping, einer 
der führenden Vertreter der neuen evangelischen 
Kirchenmusik, sein 60. Lebensjahr. Seine Motette 
zu Weihnachten „Uns ist ein Kind geboren” für 
vierstimmigen gemischten Chor a cappella ent= 
stand 1936 und wurde im gleichen Jahr von der 
Leipziger Universitätskantorei uraufgeführt. Als 
Text dienen Jesaja 9,5 sowie Worte aus der 
Engelsverkündigung der Weihnachtsgeschichte 
(Lucas 2. 12, 14). Auch dieses Werk weist Pep= 
ping als souveränen Meister des A=cappella-Satzes 
aus. Die Verheißung des Helden und Friedefürsten 
ist musikalisch überaus plastisch gestaltet. Die 
Mittel des unbegleiteten chorischen Gesanges 
werden weitgehend ausgeschöpft. 

Im Gegensatz zu seinem „Spandauer Chorbuch” 
(Ed. Schott 5211-5214), bei dem Pepping im An= 
schluß an eine vorhandene Weise komponierte, ist 
die Führung der Gesangslinien in der Motette 
„Uns ist ein Kind geboren” entschieden herber. 
Der Ausdruckswert liegt stark in der Gesangs= 
linie, die sich, wenn es der Affektgehalt des Wor= 


Außer unserer Notenbeilage „Ernst Pepping — Uns ist ein Kind geboren 
Prospekt der Nymphenburger Verlagshandlung, München, beigefügt. 


Neue Zeitschrift für Musik 


Gegründet 1834 von Robert 5 
Musikstudent” — seit 1955 mit der Zeitschrift „ 
Gesellschaft, Frankfurt a. M. Nachrichtenorgan 
bandes der Singschulen, Augsburg. 

Preis: vierteljährlich 4,80 DM, halbjährlich 9,25 DM, jährli 
Erscheinungsweise: monatlich je ein Heft, im Sommer ge 
oder direkt vom Verlag. — Bezugsbeginn jederzeit. Abbestel 
Anschrift der Schriftleitung: für Sendungen, Besprechungsstü 
nur zurückgesandt, wenn 
anstalt und Druckerei KG, Mainz. 


Anzeigen: laut Preisliste Nr. 3 vom 1. 9. 1961 1/ıs Seite 
anzeigen laut Tarif. — Zahlungen: Auf Postsch 
oder durch Postanweisung. 
britannien: ı Jahresabonnement 
Bestellungen an den Verlag Neue Zeits 


Rückporto beiliegt. — Abdruck der Beiträge nur 


— Bezugsbedingungen im Ausland: U 


erwartet, daß ein so berufener und objektiver 
Beobachter, der heute in Israel lebt, manchen Per- 
sönlichkeiten gegenüber die ihnen gebührende 
kritische Stellung bezogen hätte. Kleine Schön- 
heitsfehler aber beeinträchtigen nicht unsere Hoch- 
achtung vor einem Mann, der „das Leben nur 
lebenswert finden kann, wenn es von Musik im 
hohen musischen Sinne durchtränkt ist” und der 
stets gegen die kommerzielle Einstellung der 
Musiker gekämpft hat, die heute in der Welt 
immer mehr überhandnimmt. 


Peter Gradenwitz 


tes erfordert, zur Melismatik ausweitet. Mit den 
linearen Stellen wechseln — immer im Dienste des 
Wortes und bei steter Sanglichkeit der einzelnen 
Linien — Taktgruppen ab, die ihr Gewicht im Ak- 
kordischen haben; so bei den Worten „In Windeln 
gewickelt“ eine Gebärde der Demut, die dann auf 
die Textworte „Friede auf Erden“ hymnisch um= 
gedeutet wird. Im Abwechseln und Durchdringen 
linearer und akkordischer Gestaltungsweise, in der 
Ergänzung von Gestischem und Expressivem, liegt 


die künstlerische Wirkung dieser Motette be= 


gründet. 


Das Werk weist den gleichen Schwierigkeitsgrad 


auf wie Peppings dem Kirchenchordienst beige= 
gebene Motetten. An einigen Stellen ist die Vier= 
stimmigkeit durch Stimmenteilung erweitert. Die 
Motette liegt auch als Schallplattenaufnahme des 
Windsbacher Knabenchors unter Leitung von Hans 
Thamm vor (CANTATE T 71 893 FE). Einen Über- 
blick über Peppings Schaffen bietet das neue Ver= 
zeichnis (1961) seiner im Bärenreiter Verlag Kassel 
und bei B. Schott’s Söhne Mainz erschienenen 


Werke. Oe. 


chumann — Vereinigt seit 1906 mit dem „Musikalischen Wochenblatt” — seit 1953 mit der Zeitschrift „Der 
Das Musikleben“ (gegründet 1948 von Prof. Dr. Ernst Laaff). Organ der Robert=Schumann= 
des Verbandes Deutscher Oratoriene und Kammerchöre e.V., München, und des Ver= 


ch (12 Hefte) 18,— DM zuzüglich Porto und Versandkosten, Einzelheft 1,80 DM. 
legentlich Doppelhefte. — Bezug: dırch jede Musikalien= oder Buchhandlung 
llungen nur zum Quartalsschluß bis 15. des vorhergehenden Monats. — 
cke usw. Mainz, Weihergarten ı2, Telefon 24343. Manuskripte werden 


mit Genehmigung des Verlages. — Druck: Mainzer Verlags= 


= 28,— DM, 1/ı Seite = 400,— DM. Beilagen möglich, verbilligte Gelegenheits= 
eckkonto Stuttgart 310 38, auf Konto Nr. 15 110 bei Commerzbank AG in Mainz 
SA: ı Jahresabonnement = ı2 Hefte $ 5.15 (einschl. Porto); Groß: 
= 12 Hefte £ 1.17,5 (einschl. Porto); Österreich: ı Jahresabonnement Ö. S. 130,— (einschl, Porto). 


chrift für Musik, Mainz, Weihergarten 12. 
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CHOR UND SINGSCHULE 


Mitteilungsblatt des Verbandes Deutscher Oratorien- und Kammerchöre e. V. und des 
Verbandes der Singschulen e. V. . Redaktion: Ludwig Wismeyer 


Sind Verbände nur ein notwendiges Übel? 


In der letzten Jahreshauptversammlung des Verban= 
des deutscher Oratorien- und Kammerchöre ee. V. 
berichtete Verbandsgeschäftsführer Peter Vieten von 
‚einem Mitgliedschor, der ihm gesagt hätte, der Ver= 


band sei nichts anderes als ein Verwalter der GEMA-= 


Gebühren. Diese Behauptung ist sicher kein Einzel- 
fall und’auch nicht auf diesen Verband beschränkt. 
Im stillen hat da und dort manches Mitglied schon 


’derlei Gedanken erwogen, die dann in den Vorsatz 


‚gipfeln, aus dem Verband auszutreten — „Wozu bin 
ich eigentlich dabei, man hat doch nichts davon .. .” 
—, und zuletzt doch wieder das Ergebnis haben, 
dabeizubleiben, den Beitrag zu zahlen, sich über die 
Verbandszeitschhrit zu ärgern — „Von uns ist 
wieder nichts dringestanden, — (woher solls die 
Schriftleitung auch wissen?) und mit der Hoffnung 
„ich kann ja nächstes Jahr meinen Austritt erklären“ 
die Sache auf die bewußte lange Bank zu schieben, 


also vorerst Mitglied zu bleiben. 


Sa Großen Verbänden mit Tausenden von Mitglie= 
- dern mag derlei Gedankengang des einen oder des 


anderen Mitglieds wenig ausmachen. Kleineren — 
wie dem erwähnten Verband und dem der Sing= 
schulen — ist solcher Zweifel ein ständig bohrender 
Wurm im Holz, und man sollte sich doch einmal 
darüber Rechenschaft geben, ob Verbände, die musi= 


: kalisch orientiert sind, lediglich ein notwendiges Übel 


sind. 
Verband kommt von „verbinden“ oder besser „ver= 


bunden sein“. Nichts bindet an sich unverbundene 


Menschen mehr und schneller aneinander als die 


- Musikübung. Der Chor, ein Verband Singender, ist 


von vornherein eine Gemeinschaft (und daher mehr 
als ein Zweckverein) und nur als solche denkbar und 


.  lebensfähig. Für den Wirkungsort und die örtlichen 


Aufgaben genügt diese Gemeinschaft vollkommen, 
für das den Chor vereinende Ideal — in unserem 
Fall Pflege des Oratoriums und der kleinen „Kam= 
mer”=Besetzung beziehungsweise Bildung der Kinder- 
und Jugendstimmen — ist sie als örtlich nicht begrenz= 
tes Ziel und als die eigene Arbeit überhöhende 
Aufgabe zu wenig. Beides sind humane Aufgaben, 


dem Menschlichen verbunden, der lokalen Beschrän= 
kung ebenso fern wie die Musik als solche. Ziele 


erhöhen sich in Form und Niveau, wenn sie sich aus= 
weiten. Wie notwendig ist ein Zusammenschluß, um 
andere ähnlich gesinnte große Gruppen kennenzu= 
lernen: lies „Annäherung an andere Verbände” 
(= Gemeinschaften). Toleranz wird da geübt im 
Neben= und Miteinander, der Spezialisierung wird 
Halt geboten, der Glaube an die eigene „Unfehlbar= 
keit“ — da man oft seinen Musikbereich gleich zur 
Weltanschauung zu machen bereit ist — schwindet. 

Schon das Bewußtsein, in einer größeren Gemein- 
schaft eingeordnet zu sein, stärkt den Chorcharakter. 
Gemeinsame Musiktage (es müssen nicht immer 


gleich „Feste“ sein) binden ebenfalls von der Sache 
(=Musik) und dem Menschen her, sofern sie nicht in 


sinnlose Konkurrenzen oder übersteigerte Anforde- 


rungen ausarten. 

Bis jetzt hat aber jener, der gefragt hat „Was hab’ 
ich schon davon“, immer noch recht; denn Greif= 
bares, Materielles hat das Chormitglied da noch 
nichts gewonnen, weder als Chor noc als einzelner. 
Auch dafür jedoch hat der „Verband“ seinen bin= 
denden Sinn: wenn er zum Beispiel "tatsächlich 
„GEMA-Verwalter” ist, was bedeutet, daß er dem 
einzelnen Chor nicht nur Vergünstigungen (spür= 
bare!) verschafft, daß er ihm die oft sehr schwierigen 
Verhandlungen mit dem GEMA-Partner abnimmt, daß 
er ihm — wenn er sein Programm einsendet — den 
ganzen Verwaltungskram abnimmt. 


Dazu kommen wertvolle Informationen über Neus 
erscheinungen auf dem Notenmarkt, begünstigte 
Kaufmöglichkeiten bei größeren Bestellungsmengen, 
Solistenvermittlung bei Bedarf (Nachwuchsförderung 
auch für Kräfte aus den eigenen Reihen) — lauter 
der Chorpraxis sogar finanziell zuträgliche Dinge. 


Bleibt noch als Anregung künstlerisher Art die 
Möglichkeit zu erwähnen, daß es innerhalb des Ver= 
bandes oder durch ihn vermittelt den sogenannten 
Austausch gibt. Wieder ist es der menschliche Kon= 
takt, der hier im Vordergrund steht, daneben frei= 
lich auch — oder besser gesagt im bescheidenen 
Hintergrund — die Förderung derartiger Unter= 
nehmungen durch die öffentliche Hand, sei sie kom= 
munaler, sei sie staatlicher Herkunft. 

Wozu noch ein Nachwort vonnöten sein dürfte: Wer 
zu dem Zweck sich einem Verband anschließt, daß er 
billig und subventioniert ins Ausland fahren kann, 
der bleibe aus jeglichem musikalischen Verband her- 
aus, er gehe in einen Fremdenverkehrsverband. Und 
es prüfe, wer sich mit dem Ausland bindet — ob er 
als Repräsentant seines Landes überhaupt der rechte 
und gute Vertreter ist. Ludwig Wismeyer 


Singschulwoche in Rokoko-Umgebung 


Vom 14. bis 20. August nahmen 43 Singschullehrer und Chor= 
leiter an einer Singwoche im Jugendhaus’ Wies teil, das im 
sogenannten Pfaffenwinkel des bayrischen Oberlandes 
neben der berühmten Rokokokirche Dominikus Zimmermanns 
liegt. 


Von den vier imposanten Skulpturen der großen 
Kirchenväter, die unter den schlanken im Mittelschiff 
der Wieskirche aufstrebenden Pfeilern stehen, ist uns 
Musikanten die Gestalt des heiligen Gregor, des Re= 
formators der Kirchenmusik, besonders vertraut. 


„Böse Zungen behaupten” — so sagte der Hausherr 
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der Wies bei der Kirchenführung — „der große 
Heilige richte deshalb seinen Blick so streng hinauf 
zur Chorempore, weil der Gregorianische Choral 
meist recht schlecht und mittelmäßig gesungen 
würde.” 

Vielleicht hätte sich dieser strenge Blick gemildert, 
wenn St. Gregor Orlando di Lassos Messe „Beschaf- 
fens. Glück” gehört hätte, mit der die Teilnehmer 
der Singwoche 1961 in der Wies den Sonntags= 
gottesdienst musikalisch ausgestalteten. Auch die 
liturgischen Choralgesänge, gekrönt durch die von 
einem Teilnehmer virtuos gestaltete Toccata und Fuge 
in d=Moll von Johann Sebastian Bach, dürften den 
hohen Ansprüchen eines so gestrengen Herrn wohl 
gerecht geworden sein. 


43 Singschulleute aus vielen Gauen Deutschlands (ein- 
schließlich der Sowjetzone) und auch aus dem Ausland 
hatten sich im Jugendhaus in der Wies zusammen- 
gefunden, um gemeinsam zu singen, zu musizieren, 
um Erfahrungen und Anregungen auszutauschen. Be- 
zeichnend war die von vielen Teilnehmern fest- 
gestellte Beobachtung, wie sich der in seinen Indivi- 
dualitäten doch so verschiedene Kreis unter der 
überlegenen Leitung von Oberstudiendirektor Josef 
Lautenbacher durch die allmorgendliche chorische 
Stimmbildung im Laufe der wenigen Tage zu einem 
homogenen Chorklang zusammenfand, ein sorgfältig 
und feinnervig gelenkter Einschwingungsvorgang, der 
sich besonders in den Chorleistungen bei den Abend= 
andachten spiegelte und eine von Tag zu Tag diffe= 
renziertere Gestaltung der Choräle ermöglichte. 


Einen weiten Bogen umfaßte die erarbeitete Literatur 
— geschichtlich gesehen vom Gregorianischen Choral 
über die geistliche und weltliche Musik des 16. Jahr= 
hunderts, über Johann Sebastian Bach bis zu der mit 
Elementen der Negro Spirituals konzipierten „kleinen 
schwarzen Passion“ von Koster, strukturell betrachtet 
von der einstimmigen Weise und dem Kanon über 
die einfache Mehrstimmigkeit — anregend darge= 
stellt in Cesar Bresgens Werk „Das improvisierte Chor= 
lied” — bis hinauf zu Karl Friedrich Zelters 8stimmiger 
Motette. Gesangssolisten bereicherten die Programme 
der gemeinsamen Veranstaltungen ebenso wie die In= 
strumentalisten. 
Ein Geschenk besonderer Art war für alle ein Abend, 
an dem Kurat Alfons Satzger, die Kirchenführung 
vom Tage ergänzend, an Hand prächtiger Farblicht- 
bilder die Schönheit der Wieskirche aufzeigte. 

Karl Zeller 


Alwine Greiner zum 85. Geburtstag 


Frau Alwine Greiner, die Lebensgefährtin des Grün= 
ders der Augsburger Singschule, feierte am 15. Sep- 


. tember, körperlich und geistig erstaunlich regsam, 


ihren 85. Geburtstag. Die Augsburger Singschul= 
familie hatte die Jubilarin am Vorabend ihres Fest= 
tages in den Saal des städtischen Konservatoriums 
geladen, um ihr in einer schlichten Feier Dank und 
Verehrung zu bekunden. Josef Christl, der Obmann 
des Gemischten” Chores, überbrachte die Glück= 
wünsche der Großen, von denen manche noch Grün= 
dung und Aufbau des Singschulchores unter Albert 
Greiner miterlebt hatten. Oberstudiendirektor Josef 


Lautenbacher, der Sachwalter der Singschulbewe= 
gung, wies auf die segensreichen Auswirkungen 
der Lebensarbeit Albert Greiners hin: „Man sagt in 
Augsburg“ — so heißt es in einem von ihm zitierten 
Aufsatz aus der Neuen Zeitschrift für Musik — „es 
gäbe dort seit Jahren keine Familie, aus der nicht 
ein Mitglied — von der Großmutter bis zum Enkel — 
einmal Singschülerin oder Singschüler gewesen sei. 
Albert Greiner hat vor über 50 Jahren den: Grund= 
stein zu dieser musischen Durchsetzung Augsburgs 
gelegt, die nun so reiche Früchte trägt.” Daß. der 
Singschulgedanke indessen schon weit über Augs= 
burgs Mauern hinausgedrungen ist, im ganzen Bun= 
desgebiet und auch im Ausland Fuß gefaßt hat, be= 
tonte er in seiner Eigenschaft als Vorsitzender des 
Verbandes der Singschulen. 

Frau Alwine Greiner, Ehrenmitglied dieses Verbandes, 
nimmt trotz ihres hohen Alters lebhaften Anteil am 
gesamten kulturellen Leben, besonders aber an der 
Weiterentwicklung des Lebenswerkes ihres 1943 ver- 
storbenen Gatten. Bei allen Veranstaltungen der 
Augsburger Singschule ist sie aufmerksame und 
stets freudig begrüßte Zuhörerin, sie scheut sogar 
die Mühe nicht, Konzerte auswärtiger Singschulen 
zu besuchen. Daß der verehrten Jubilarin diese be= 
wundernswerte Spannkraft ‘noch lange erhalten 
bleibe, ist der Geburtstagswunsch aller, die sie per- 
sönlich kennen und darüber hinaus aller, die mit 
Albert Greiners Werk verbunden sind. 


Zwanzig Jahre Singschule Mindelheim 
Der Junggesang 1961 der Städtischen Singschule 


Mindelheim im Stadttheater stand im Zeichen des 


2ojährigen Bestehens dieser Institution. Die Anwesen- 
heit offizieller Persönlichkeiten, an ihrer Spitze Land- 
rat Andreas Haisch (MdL), gab der Festlichkeit das 
Gepräge eines musikalisch=kulturellen Ereignisses, 
das über eine lokale Bedeutung hinausgreift. Ober- 
studiendirektor Joseph Lautenbacher betonte in seiner 
Festansprache den Wert der Singschulen als Pflege= 


stätten der menschlichen Stimmen und des Volks= 
lieds. Der Leiter der Städtischen Singschule, Schulrat 


Sepp Müller, leitete den Abend mit der Kantate von 


Joseph Haas „Zum Lob der Musik” ein. Weitere . 
Kantaten der drei 1. Klassen, der zwei 2. und der im 


Jugendchor vereinigten 3. und 4. Klassen von Lang, 
Barthelmes und Burkhart leiteten zu Armin Knabs 
Volksliedsätzen für Frauenchor und Instrumente über. 


Die Zuhörer schloß Walter Reins Abendkantate „Kein 


schöner Land” in den Kreis der Mitwirkenden ein. 
Als Festgabe für die 2ojährige Singschule und zu= 
gleich als opus 100 des Komponisten beschloß die 
Uraufführung der Hymne „Ich erhebe, o Herr, zu dir 
meiner beiden Augen Licht” des 2. Direktors der 
Augsburger Singschule, Karl Lampert, eines gebür= 
tigen Mindelheimers, unter Einbeziehung der Kinder, 
des Abendkurses, von Mitgliedern des Singvereins 
und des Kirchenchores mit großer Schlußfuge dieses 
Jubiläumskonzert. 
In einer Nachfeier gedachte Schulrat Müller beson= 
ders der Persönlichkeiten, die maßgeblich ‚an Grün= 
dung und Aufbau der Mindelheimer Singschule be= 
teiligt waren: des verstorbenen Professors Max Reu= 
termann und des Rektors :a. D. Ulrich Trinkler. 
K.L./W=r 


Wit 


Johann Sebastian Bach 


Weihnachts-Oratorium 
BWV 248 


Partitur 


(Neue Bach-Ausgabe II/6), herausgegeben 
von Walter Blankenburg und Alfred Dürr. 
BA 5014. Kart. DM 40,-, In. DM 44,-, Hldr. 
DM 47,50 


Klavierauszug 


von Alfred Dürr. BA 5014o. 
Kart. DM 9,60, Ln. DM 12,60 


Aufführungsmaterial 


BA 5014. 

Chorstimmen (Sopran, Alt, Tenor, Baß) je 
DM 1,60. — Violine |, Il, Viola je DM 8,-. 
— Flöte I, Zusatzstimme (einzeln), (Enal. Horn 
A, B statt Oboe d’amore |, Il) je DM 6,40, 
Flöte Il, Trompete | je DM 5,60, Oboe/Oboe 
d’amore | (mit beigelegter Zusatzstimme) 
DM 12,-, Oboe/Oboe d’amore II DM 9,20, 
Trompete Il, Ill, Pauken je DM 5,20, Oboe 
da caccia |, II je DM 5,-, Corno da caccia |, 
Il je DM 4,-. -— Bläser cpl. DM 65,-. — Con- 
tinuo (Violoncello/ Violone/Fagott) DM 10.,-. 
— Orgelstimme (Continuo-Aussetzung von 
Alfred Dürr) DM 20,- 


Taschenpartitur 


nach dem Urtext er Neuen Bach-Ausgabe, 
herausgegeben von Walter Blankenburg und 
Alfred Dürr. TP 85. Kart. DM 12,-, Ln. DM 15,— 


Faksimile-Lichtdruck 


des Autographs der Partitur (Westdeutsche 
Bibliothek Marburg), herausgegeben und mit 
einem Nachwort versehen von Alfred Dürr. 
148 autographe Seiten im Originalformat 
21,5X35 cm, gedruckt auf holzfreiem Deutsch- 
Japan-Papier, gebunden in Ganz-Igraf mit 
Goldprägung. DM 120,- 
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BARENREITER-VERLAG 
KASSEL UND BASEL 


2 


Für Konzerte und Feiern 
zur Weihnachtszeit! 


Walther Ebel 


Kleine Weihnachtsmusik 


(unter Verwendung bekannter Weihnachts= 
melodien) 
für Streihorhester DM 7,50 
(Partitur und Streicherstimmen) 
für Streich-Quartett DM 4,— 
Aufführungsdauer ca. 11 Minuten 


OTTO WREDE-REGINA=-VERLAG 
WIESBADEN 


DIETRICH BUXTEHUDE 


Membra Jesu nostri 


Passionsmusik in sieben Teilen über die 
mittelalterliche, früher Bernhard von 
Clairvaux zugeschriebene „Rhythmica 
oratio“, komponiert 1680. 


Für Solostimmen, fünfstimmigen Chor, 
Streichinstrumente und Generalbaß. 


Partitur 18,—, Chorpart,. 1,80, Viol. V/II 
2,40, Complemento (Viol. III oder Viola) 
—,60, Viola —,60, Gambe (V’cello) 2,—, 
V’cello zum Gb. 2,—, Textblatt — 10 


Die sieben Teile des Werkes — in sich 
geschlossene Kantaten — sind auc in 
Einzelausgaben erschienen. Näheres dar= 
über ersehen Sie aus unserem Prospekt 
„Kantaten von Dietrich Buxtehude”, der 
allen Interessenten kostenlos zur Ver= 
fügung steht. 


Ansichtspartituren unverbindlich durch 
den 


Verlag Merseburger - Berlin-Nikolassee 


Gesamtausgabe Samuel Scheidt 


Band VIII, „Geistl. Konzerte ı. Teil“ 
Band IX, „Geistl. Konzerte 2. Teil” 
Band X, XI, „Geistl. Konzerte 3. Teil“ (in Vorbereitung) 
Band XII, „zo Symphonien f. 5. St.” (in Vorbereitung) 


Gesamtausgabe Carlo Gesualdo di Venosa 

Bd. II-VI, 5 St. Madrigale 

Bd. I, 5 St. Madrigale (in Vorbereitung) 

Bd. VII „Responsorien” 

Bd. VII „Cantiones Sacrae“ f. 5 Stimmen (in Vorbereit.) 
Bd. IX „Cantiones Sacrae” f. 6 u. 7 Stimmen 


UGRINO VERLAG HAMBURG 
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Man spricht 
in diesen 
Wochen von... 


WILLIAM STYRON 


Und legte Feuer an dies Haus 
Roman. Deutsch von Günther Danehl. 612 Seiten. Leinen. DM %6.— 


Styron hat, was noch immer das unbedingt ausschlaggebende 

Talent des Romanciers ist, die Gabe, lebendig zu erzählen. Mit “ 

seinen perspektivischen Überschneidungen und Verschiebungen, 

seinen Rück- und Ausblicken ist der Roman in einem außer- 

ordentlichen Sinne spannend. \ 
THE TIMES LITERARY SUPPLEMENT ; ! 


J. KLEIN-HAPARASH 3 


... der vor dem Löwen flieht 
Roman. 880 Seiten. Leinen. DM 26.— 


Bewegt wie das Leben des Autors ist die Bühne seines Werks, 


} ein grandioses Zeitgemälde, streckenweise ein Breitwandthriller 24 R 
2, : = von knisternder Spannung mit verwegenen Fluchten, Beste- 
= Eyor dem =%  chungsaffären, Kriegsgeschehen und vor allem Leidenschaften. ME 
Löwen EX DIETER LATTMANN 

5 Bea ne ie 2 
i u ARTHUR SCHNITZLER 

4 Gesammelte Werke Die Erzählenden Schriften j2 
2 zahlenden Schtiflen Dünndruckausgabe. Zwei Bände in Schuber, ca. 2000 Seiten. RS 
; Leinen. DM 58.—-; Leder. DM 86.— ER 
Die beiden Dünndruckbände, in denen zum erstenmal alle Er- i 
: zählungen und Romane Arthur Schnitzlers vereinigt sind, bilden 

j den ersten Teil einer neuen Gesamtausgabe. 

j 3 
1 FRANZ KAFKA a 
i Die Erzählungen gr 
Erstmalig alle Erzählungen in einem Band. Einmalige Sonder- a 
h ausgabe. 420 Seiten. Leinen. DM 10.80 v 


Die Erzählungen Kafkas, die als eigentliche Kernstücke seines £ 
Werkes gelten, wurden vollzählig in dieser Ausgabe zusammen- 5 
gefaßt, sowohl die von ihm selbst publizierten wie auch die nach- 
gelassenen. er 
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Hermann Erpf 


Lehrbuch der Instrumentation 
und Instrumentenkunde‘*) 


Schott’s Söhne - Mainz 


Es handelt sich hier um die längst fällige In- 
strumentationslehre für jeden Musiker, sei er 
Komponist, Dirigent oder Arrangeur, Fach- 
lehrer oder noch Studierender. Das Werk ist 
einmalig nach Inhalt und Anlage. Im Gegen- 
satz zu der üblichen Anordnung nach Einzel- 
instrumenten ist von vornherein der Orchester- 


satz zugrunde gelegt. Von einfachen Beispielen _ 


ausgehend werden allmählich die verschiedenen 
Instrumente, Spieltechniken und Wirkungen 
eingeführt, immer in Beziehung auf den Ge- 
samtklang. Die chronologische Entwicklung 
nach Hauptepochen der Orchestergeschichte 
ergibt zwanglos einen Ausbildungsgang vom 
Leichten zum Schwierigen. Eingehende Ver- 
zeichnisse gestatten rasches Auffinden jeder 
technischen Einzelheit, was sowohl die Instru- 
mente, ihre Spielweise und ihr Zusammenwir- 
ken als auch bestimmte Meister, einzelne 
Werke, Stile und Richtungen betrifft. 


*) Ein Kompendium der Orchesterkunst 
von der Vorklassik bis zur Gegenwart 


368 Seiten mit einer Instrumententabelle. 
300 Partiturauszüge. 

Ganzleinen DM 40,— 

Prospekt kostenlos. 


©... "BELA BARTOK LIBELLI 
FÜNF LIEDER DODECAPHONICI 


De eine Sammlung leichter Übungs- und 
für Singstimme und Klavier Spielstücke für verschiedene Instru- 
mente und Stimmen herausgegeben von 


HANNS JELINEK 


op. 15 


= 
o (= 
Fr Erich Urbanner 0) 
a Elf Bagatellen für Klavier - 
"© _ DEFINITIVE ERSTAUSGABE —o 
® Stephanos Gusuleas ® 
— Elf Aphorismen für Klavier 
O ungarisch Oo 
Q REN Istvan Zelenka on 
® er Elf kleine Duette Er: 
> 9 für Violine und Klavier h 2 
c DE; 
Se = = 
DNB, Jedes Heft DM 3,50 5 


As weihnAachs 
LIEOERBU ch 


40 Weihnachtslieder zum Singen am Klavier. 
Herausgegeben von Siegfried Strohbach. EB 6440 DM 4,— 


Unser seit Jahrzehnten besteingeführtes „Weihnachts-Album für die deutsche Familie“ 
macht jetzt dem völlig neu gestalteten, von dem bekannten Komponisten Siegfried 
Strohbach betreuten Weihnachtsliederbuch Platz. Strohbach hat hier ganze Arbeit ge- 
macht. Die Zahl von 29 Liedern wurde auf 40 erhöht, obwohl 12 geschmacklich über- 
holte oder aus der weihnachtlichen Musikpflege verschwundene Lieder ausgeschieden 
wurden. Neu hinzugekommen sind zunächst eine Reihe heute vielgesungener Advents- 
lieder, dann aber viele ältere, heute wieder fest eingebürgerte Weisen, die in einer 
weihnachtlichen Liedersammlung nicht fehlen dürfen. 

Der Klaviersatz wurde von Siegfried Strohbach durchweg überprüft und meist völlig 
neu gestaltet; er ist leicht spielbar, aber den heutigen stilistischen Anforderungen ange- 
paßt. Die Singstimme wurde in den Klavierpart eingezogen. 


4 BREITKOPFE & HÄRTEL ..WIESBADEN 


w en 


Neue Bücher 


HANS KUNITZ 
Instrumenten-Brevier 

Kart. DM 12,- 

„Dr. Kunitz hat eine Arbeit vollendet, die 

schon längst einmal hätte getan werden müs- 

sen. Darum verdienen Verlag und Autor be- 
2 sonderen Dank und Anerkennung. Als Hand- 
en und Nachschlagebuch für Theorie und Praxis 
er zur schnellen und sachlich eingehenden Infor- 
IR mation in allen Fragen des Gebrauches der 
Orchesterinstrumente sowie der Instrumente 
der Blas- und Tanzmusik ist es bestimmt. Es 
darf schon im ersten Studium gesagt werden, 
daß es diese Aufgabe in hervorragender 
Weise erfüllt. Das Instrumenten-Brevier be- 
sticht vor allem auch durch die Übersichtlich- 
keit und Wohlgegliedertheit der Materie 
und durch eine sprachlich knappe und ver- 
ständliche Fassung.” Das Musikinstrument 


PAUL MIES 
Die geistlichen Kantaten Johann Sebastian 
Bachs und der Hörer von heute 

l. Teil: kart. DM 6,50 / Il. Teil: kart. DM 7,50 


„Als erstes Heft einer Schriftenreihe der ‚So- 
cietas Bach internationalis‘ erschienen diese 
ebenso sachlichen wie warmherzigen Be- 
trachtungen zu Stellung, Form und Auffassung 
der geistlichen Kantaten Bachs: Erwägungen 
eines führenden Stilkritikers, Anregungen eines 
erfahrenen Musikpädagogen.” 

Literarischer Ratgeber 


: ERNST SIMON 
/ Mechanische Musikinstrumente 
früherer Zeiten und ihre Musik 


Mit Kompositionen für mechanische Musik- 
instrumente von Franz Benda, C. Ph.E. Bach, 
‚ Leopold Mozart und Beethoven als Beilage. 
Kart. DM 16,- 
Der Verfasser, Schüler Hugo Riemanns und 
Arnold Scherings, bietet hier in vieljähriger 
mühevoller Forscherarbeit gesammeltes Ma- 
terial. Das übersichtlich angelegte und weit- 
gehend untergliederte Buch gibt eine ausführ- 
liche Literatur-Übersicht sowie einen Überblick 
über Wesen, Bau und Geschichte der mecha- 
nischen Musikinstrumente, weist einen ge- 
schichtlichen Abriß über ihre Kompositionen 
auf und unterrichtet über die Bestände des 
Musikinstrumenten-Museums der Universität 
Leipzig. Bereichert wird es durch einen An- 
hang bisher unveröffentlichter oder gedruckt 
nur schwer erreichbarer Kompositionen für 
mechanische Musikinstrumente. 


HERMANN GRABNER 
Regers Harmonik 
ar Kart. DM 6, 
ER „Grabner beendete im Jahre 1910 als Schüler 
DIE Max Regers, des damaligen Kompositions- 
lehrers ‚am Leipziger Konservatorium, seine 
musikalische Ausbildung. So gewinnt seine 
erstmals 1920 erschienene, nun neu aufgelegte 
Schrift geradezu authentische Bedeutung.“ 
Musien 


Ed 


Breitkopf & Härtel - Wiesbaden 


Otto Erich Deutsch 


Musikverlags-Nummern 


Eine Auswahl von go datierten Listen 
1710—1900. 


Zweite verbesserte und erste deutsche 
Ausgabe. 32 Seiten, kart. 6,40 
EM 1440 


Horst-Günther Scholz 


Die Form der reifen Messen 
Anton Bruckners 


236 Seiten mit zahlreichen Noten= 
beispielen, kart. 24,— EM 1420 


VERLAG MERSEBURGER 
BERLIN=-NIKOLASSEE 


Robert-Schumann-Konservatorium 
der Stadt Düsseldorf 


Direktor: Prof. Dr. Joseph Neyses 


AUSBILDUNGSKLASSEN FÜR ALLE INSTRUMENTE, 
GESANG, DIRIGIEREN UND KOMPOSITION 
Prof. Franziska Martienßen=-Lohmann (Meisterklasse 
Gesang), Kurt Schäffer (Meisterklasse Violine), 
Franz Beyer (Meisterklasse Viola), Kurt Herzbruch 
(Meisterklasse Violoncello), Max Martin Stein 
re an Klavier), Jürg Baur (Kompositions= 
asse 


OPERNSCHULE 
Darstellungsunterricht: Otto Herbst (Deutsche Oper 
am Rhein), musikalische Leitung: Walter B. Tuebben 


ORCHESTERSCHULE 
Dozenten für Blasinstrumente und Schlagzeug: 
Mitglieder des Düsseldorfer Symphonieorchesters 
und des Westdeutschen Rundfunks Köln 


SEMINAR FÜR PRIVATMUSIKLEHRER 
mit besonderer Berücksichtigung der Arbeit 
an Jugend- und Volksmusikschulen 


SEMINAR FÜR KATHOLISCHE KIRCHENMUSIK 


Ausbildung zum Organisten, Chorleiter und Kant 
(A= und B=Prüfung) Dr; 


ABTEILUNG FÜR TONINGENIEURE 
Ausbildung für Rundfunk, Fernsehen, Film u. Bühn 
Tonstudios und die elektroakustische Industrie > 


Studiopraxis: Dr. Ludwig Heck (Südwestfunk Baden- 
Baden) 


Auskunft, Prospekt und Anmeldung: 
Sekretariat des Robert-Schumann=Konservatoriums 
Düsseldorf, Fischerstraße 110/1, Ruf 44 63 32 


Städt. Hochschule für Musik und Theater 


Mannheim (staatl. anerkannt) 
Leitung: DirektorProf. RichardLaugs 


Ausbildung in allen musikalischen Fächern. — Seminar 
für Privatmusiklehrer. — Opernschule in Verbindung mit 
dem Mannheimer Nationaltheater. — Komposition und 
Tonsatz: Hans Vogt, Schatt. — Dirigieren: Prof. Laugs, 
Wilke. — Gesang: Neuenschwander, Laube, Müller, 
Seremi, Hölzlin, Ganjon. — Tasteninstrumente: Prof. 
Laugs, Schulze, Rehberg, Vogel, Schwarz, Landmann 
(Orgel). — Violine: Mendius, Ringelberg, Offner. — 
Viola: Kußmaul. — Violoncello: Adomeit, Gutbrod. — Alte 
Streichinstr. Dr. Behr. — Blasinstrumente u. Harfe: Mit= 
glieder des Nationaltheaterorchesters. — Chor: Wilke. — 
‚Opernschule: Hölzlin, Schneider, Dr. Eggert, Vogt. — 
Korrep.: Wagner, Meyer. — Musikgeschichte: Dr. Tröller. 
Auskunft durch die Verwaltung, R 5, 6. 


Städtisches Konservatorium Osnabrück 
Leitung: Direktor Karl Schäfer 
Ausbildungsklassen für alle Instrumente, Sologesang, 
Komposition. Seminar f. Privatmusikerzieher, Lehrer an 
Jugendmusikschulen. Orchesterschule. Chorleiterseminar. 
Opernschule. Ev. Kirchenmusik. Jugendmusikschule, 
Meisterkurse, Musica=viva=Konzerte. 
Sekretariat: Osnabrück, Hakenstraße 9, Telefon 3 29 11 


Niedersächsische Hochschule für Musik 
und Theater Hannover 


Direktor: Prof. Ernst=Lothar v. Knorr 


Ausbildungsklassen f. Komposition, Dirigieren, Gesang, 
alle Tasten=, Streich= u. Blasinstr., Harfe, Schlaginstr. — 


Solistenklassen f. Gesang u. alle Instrumentalfächer — 


Kirchenmusikabteilung — Schulmusikabteilung (Ausbil 
dungszweige f. höhere u. Mittelschulen) — Seminare £. 
Privatmusikerzieher, Rhythmische Erziehung u. Jugend= 
u. Volksmusik — Opernabteilung — Schauspielabteilung — 
Tanzabteilung — Orchesterschule. Auskunft u. Anmel« 
dung: Hannover, Walderseestraße 100, Fernruf 1 66 11. 


ALTE UND NEUE 
MEISTER-GEIGEN 


Bogen, Etuis, Saiten, Reparaturen 
Feinstimmer für Geige und Cello 


Hermann Glassl, München 13, Adalbertstr. 10 
2. Aufgang, 1. Stock 


Musikakademie der Stadt Kassel 


Leitung: Direktor Kurt Herfurth 


Meister- u. Ausbildungsklassen für alle Tasten=, Streich= 
und Blasinstrumente, Komposition und Gesang, Semi= 
nare für Privatmusikerzieher und Jugend=- und Volks= 
_  musikerzieher mit staatlicher Abschlußprüfung. 
Orchesterschule mit Studienorchester, Chor= u. Orchester= 
leitung, Opernklasse, Studio für alte Musik, Studio für 
neue Musik, Kammermusik u. Gemeinschaftsmusizieren, 
MusikpädagogischeArbeitsgemeinschaft, Liebhaberklassen 
und Jugendmusikschule. 


Anfragen an das Sekretariat Kassel, Kölnische Straße 36, 
Telefon: ı 91 61 


Städt. Akademie f. Tonkunst, Darmstadt 


Leitung: Dr. Walter Kolneder 
Meister= und Ausbildungsklassen, Opernz=, Orchester= und 
Kapellmeisterschule, Seminar für Privatmusikerzieher mit 
Staatsexamen, Erweiterungsseminar mit Abschlußprüfung 
für Jugendmusikschulen, Vorlesungen, Studio für elek= 
tronische und experimentelle Musik (in Verbindung mit 

dem Kranichsteiner Musikinstitut). 
Komposition: Heiß, Lechner / Gesang: Dr. Hauer, Dr. 
Hudemann, Einfeldt / Violine: Barchet, Meyer-Sichting, 
Müller-Gündner / Violoncello: Lechner / Klavier: Ley= 
graf, Balthasar, Baltz-Weber, Hoppstock, Z&rah / Orgel, 
Cembalo: Peppler / Dirigieren: Franz / Kammermusik: 
Dennemarck / Tonsatz: Weber, Widmaier / Musik= 
geschichte, Formenkunde: Dr. Kolneder / Dramatischer 
Unterricht: Dicks, Franz / Rhythmische Gymnastik: 
Raack-Tritschkowa / Pädagogik, Methodik, Psychologie: 
Balthasar. 
Auskunft und Anmeldung, Sekretariat Darmstadt, 
Hermannstraße 4, Telefon: 80 31, Nebenstelle 3 39 


Bergisches Landeskonservatorium 
Wuppertal und Haan 


Einführungs=, Fortbildungs= und Meisterklassen auf allen 
Gebieten der Tonkunst, praktische Chor=, Orchester= und 
Kammermusikübungen, wissenschaftliche Seminare. 
Arbeitsgemeinschaften, Abend= u. Wochenendkurse sowie 
Opern=, Ballett=, Orchester=, Jugendmusik= u. Singschule: 
für Liebhaber- und Berufsausbildung 
bis zur fachlichen und künstlerischen Reife. 


Sekretariat: Wuppertal=Elberfeld, Tannenbergstraße 73 
(317 38) 


Badische Hochschule für Musik Karlsruhe 


Direktor: Dr. Gerhard Nestler 


Ausbildungsmöglichkeiten für Klavier, Orgel, Cembalo, 
sämtliche Streich-= und Blasinstrumente, Akkordeon, 
Komposition, Dirigieren und Chorerziehung. 
Meisterklasse für Klavier (Yvonne Loriod), Violine 
(Henri Lewkowicz), Viola (Albert Dietrich), Violoncello 
(Leo Koscielny), Gesang (Scipio Colombo) und (Bruno 
Müller), Dirigieren, Komposition (Wildberger). 
Seminare für Schulmusik, Evang. u. Kath. Kirchenmusik, 

Privatmusiklehrer, Opernschule. 
Seminar für Chorleiter in Verbindung mit dem Bad. 
Sängerbund. 


Auskünfte durch die Verwaltung, Jahnstraße 18 


Deutsches Singschullehrer- u. Chorleiterseminar 
in Verbindung mit der 
Albert-Greiner-Singschule der Stadt Augsburg 
(gegründet 1905) 

Leitung: Oberstudiendirektor Josef Lautenbacher 
Am Deutschen Singschullehrer- und Chorleiterseminar 
Augsburg findet 
vom 8. Januar bis 31. März 1962 
ein Ausbildungslehrgang statt. Aufbauend auf der von 
Albert Greiner entwickelten Jugend-= und Chorstimm= 
bildung behandeln die Augsburger Lehrgänge alle Ge= 
biete der Sprech=, Gesangs= und Chorerziehung sowie der 
Singschul> und Chorleitung. — Die erfolgreiche Ablegung 
der Schlußprüfung berechtigt die Teilnehmer, als 
staatlich anerkannte Singschullehrer u. Chorleiter 
tätig zu sein. Da zu jedem Lehrgang nur 20 Teilnehmer 
zugelassen werden können, ist frühzeitige Anmeldung 
geboten, Die Bedingungen erhalten Interessenten kosten= 
los zugesandt. Anfragen sind zu richten an das Sekre= 
tariat des Seminars, Augsburg, Maximilianstraße 59 
(Leopold-Mozart=-Konservatorium). 


Wer wohnt wo? 


Jede Zeile dieser Anzeigen-Tafel kostet bei sechsmaligem Erscheinen im ganzen Jahr 6,40 DM 


KLAVIER: Hildegard Benner, Velbert/Rhld., 
Friedrich-Ebert=Straße 121, Fernruf 5 36 81 
Konzerte — Unterricht 


KLAVIER: Sascha Bergdolt, Wuppertal=Elberfeld, 
Eddastraße 1-3 parterre, Tel. 3 74 53 
Konzerte — Unterricht 


KLAVIER: Liesel Cruciger, Krefeld, Germaniastraße 205, 
Ruf 5 12 20 


KLAVIER UND CEMBALO: Prof. Franzpeter Goebels, 
Mülheim (Ruhr)-Saarn, Klosterstraße 57, Fernruf 48188 


KLAVIER: Anneliese Hasselmann, Dierdorf (Bez. Kobl.) 


KLAVIER: Rolf Kuhnert, Berlin-Wilmersdorf, Mansfel= 
felder Straße 32, Tel. 87 62 32. Schönberg, Berg, Webern, 
Strawinsky, Hindemith, Messiaen, Boulez (1. u. 2. Sonate), 
Fortner, Blacher 


KLAVIER: G. Louegk, München, Möhlstraße 30 


KLAVIER UND CEMBALO: Prof. Karl Hermann Pillney, 
Bensberg bei Köln, Kardinal-Schulte-Straße 10 


KLAVIER: Eleonore Stix, Gauting vor München, Wald- 
promenade 40, Telefon München 8 85 60 


KLAVIERTRIO: Eggers=-Trio (Geschwister Eggers) 
Bremen=-Lesum, Auf dem Pasch 29, Tel. 7 5489 


VIOLINE: Ernst Hoffmann, Konzert-Violinist, Violin= 
studio, Hannover, Auf dem Emmerberge 30, Tel. 84031 


CELLO: Prof. Slavko Popoff, Wien 4/50, Theresianumg. 13 
Solisten=Ausbildung für Orchester und Bühne 


CELLO: Carlth. Preußner, Marxgrün/Oberfr. (Franken= 
wald), Landhaus Preußner, Meisterkurse 


VIOLONCELLO, VIOLA DA GAMBA UND BARYTON: 
Prof. K. M. Schwamberger, Salzburg, Mozarteum 


STREICHTRIO: Herrmann-Trio (Herrmann, Kramer= 
Büche, Molzahn), Frankfurt/Main, Im Burgfeld 212, 
Tel. 5272 56 


ORGEL, KLAVIER, Kath. Kirchenmusik, Alfred Berghorn, 
Probstei St. Urban, Gels.=Buer, Westerholter Str. 86 


SOPRAN: Anneliese Bunte, Remscheid=Lennep, Teich= 
straße 9, Oratorium, Kantate, Konzert, Tel. 6 26 76 


SOPRAN (Koloratur): Adele Daniel, Bad Ems (Lahn), 
Wilhelmsallee 3, Haus San Remo, empfiehlt sih für 
Liederabende und Chorkonzerte. Begleiter: Geneıal= 
musikdirektor Otto Volkmann 


SOPRAN: Herta Flebbe, Konzert= und Oratoriensängerin, 
Hannover, Vahrenwalder Straße 109, Tel.: 62 03 89 


'BASS=-BARITON: Fredo Gansauge, Konzert — Lied — 
Oratorium, Lüdenscheid, Schumannstraße 15, Tel. 2 91 46 


KLAVIERKURSE (deutschsprachig) 
in Paris bei Dr. Attila Lengyel 


Schriftliche Anmeldung: 
25 rue Bonaparte PARISS6 


Guterhaltenes KLEIN=CEMBALO 
(1 Manual, kein Pedal) gesucht. 
Angebote unter M 098 an den Verlag erbeten. 


SOPRAN: Elisabeth Lüpke-Hoffmann, Lied — Konzert, 
Oper, Oratorium. Hannover, Auf dem Emmerberge 30, 


Tel. 840 31 


SOPRAN: Ilse Mengis, Karlsruhe, Gabelsbergerstraße 6 
Tel. 53867, Konzert, Lied, Oratorium 


SOPRAN: Barbara Preisker, Oratorium und Liederabende 
(Begleiter Gerhard Dettmering), Frankfurt (Main), Dahl«= 
mannstraße 19. Ruf: 48914 

DE 0 SFR Sea SET wre EEE Ir ea a tn 
SOPRAN: Ruth Siebenborn, Soest (Westf.), Kölner Ring 
Nr. 43, Tel. 2577, Konzert, Lied, Oratorium 


SOPRAN: Paula Schütz, Berlin-Schlachtensee, Matter= 
hornstraße 57, Ruf: 847802. Alte und neue Musik — u. a. 
Schönberg, Krenek, Reutter, Fortner, Pepping 


ALT: Eleonore Braun, Konzert= und Oratoriensängerin, 
Düsseldorf, Oststraße 14 


ALT: Lotte Wolf=Matthäus, Konzert«e und Oratorien= 
sängerin, Ilten-Hannover. Telefon Lehrte 28 57 


KONTRA-ALT: Dore Blindow, Oratoriensängerin, 
Bremen, „Friedehorst“, Tel. 75147 


TENOR: Horst=Heinrih Braun, Lied und Oratorium 
(Shütz bis Sutermeister), Bensheim-Auerbach, Schloß= 
straße 37, Tel. 21 09 


BASS=-BARITON: Eugen Klein, Wanne=Eickel, Unser= 
Fritz=Straße 83, Tel. 73224 


BASS=-BARITON: Wolfgang Nietzer, Heilbronn, 
Solothurner Straße 17, Telefon 6270 


BASS-BARITON: Hermann Rieth, Konzert — Oratorium, 
Freiburg i. Br., Gaylingstr. 3, Tel. 30665 


BASS: Rainer Grönke, Seesen/Hannover, Ringstraße 1 


GESANGSAUSBILDUNG: Prof, Paul Lohmann, Wies= 
baden, Uhlandstr. 16, und Prof. Franziska Martienßen= 
Lohmann, Düsseldorf, Kaiserswerther Straße 218 


GESANGSSTUDIO: Inge Wismeyer=Reuter, München 27, 
Mauerkircherstraße 43, Ruf 483060, Gesangsausbildung, 
Stimmkontrolle für Sänger und Schauspieler 


BÜHNENTANZ: Schule Frida Holst, Stadttheater Duis= 
burg (Privatwohnung: Platanenhof 2) 


VIOLIN=KONZERT, neu, O. Kaestner, Komp., 
Wilhelmshaven, tom=Brok=Straße 12 


KAMMERDUO: Viola und Klavier, Friedewald=Becker, 
(Helga Becker: Klavier / Gerd Friedewald: Viola), Darm= 
stadt, Mauerstraße 24 


LAUTE (Renaissance und Barock): Wilma Gansauge- 
Franke, Lüdenscheid, Schumannstraße ı5, Tel. 2 91 46 
Konzert / Unterricht 


Klavichord von Ebeloe-Hamburg, 
doppelchörig, 5 Oktaven F=fs, franz. Nußbaum, Bauj. 1937. 


Zuschriften unter M 104 an den Verlag erbeten. 


Musikfreund 


sucht dringend gebrauchtes, guterhaltenes 


KLEIN=-CEMBALO 


Angebote unter M 997 an den Verlag erbeten. 


Alte und neue Meister-Instrumente - 


HAMMA&CO. 


STUTTGART-N . HERDWEG 53 


Kunstgeigenbau 


GEGRÜNDET 1864 


Fachmännische Bedienung - Künstlerische Reparaturen 


An- und Verkauf alter Violinen, Violas, Celli und sämtlicher Zubehörteile 


„PALLADA“, das hervorragende Reinigungsmittel für Streichinstrumente 


Bevor Sie ein Klavier erwerben, 


spielen Sie erst ein 


Weiss-Piano 


Unverbindlicher 
Vertreternach- 
weis für ganz 
West- 
deutschland. 


Paul Weiss, Klavierfabrik 
Spaichingen/Württ., Tel. 386/7 


unerreicht.” 


Abteilung Musik 
Leitung: Prof. Dressel 
Instrumentalklassen u.Seminare 


Klavier: Kraus, Stieglitz, Zucca= 
Sehlbach, Hüppe, Janning - Violine: 


Krotzinger, Prof. Peter, G. Peter, 
Haass - Cello: Storck - Cembalo: 
Salling Komposition. Sehlbach, 


Reda, D. Schubert - Dirigenten und 
Chorleiter: Prof. Dressel, Linke 
Allg. Erziehungslehre: Spreen Mu= 
sikwissenschaft / Studio für Neue 
Musik: Dr. Onkelbach 

Seminar für Privatmusiklehrer 
Stieglitz 

Seminar für rhythm. Erziehung 
Conrad, Pietzsch-Amos 
Katholische Kirchenmusik 

Prof. Kaller, Dr. Aengenvoort 

H. Schubert 


Dieses tonlich 
hervorragende 
Klavier 

wird Sie 
begeistern. 


Alle Streichinstrumente gewinnen an Tonschönheit und Zuverlässigkeit durch 


NÜRNBERGER KÜNSTLERSAITEN / hervorragend edel in Ton und Ansprache 
NÜRNBERGER PRÄZISIONSSTAHLSAITEN / aus 3ojähriger Erfahrung vielbewährt 


Verlangen Sie diese beiden Markenin den Fachgeschäften 


„Ich muß immer wieder feststellen, daß die elastischen ‚Nürnberger Künstlersaiten’ auch auf meinem Stradi- 
varicello am besten klingen. In der Tonfülle und Klarheit sowie der weichen Ansprache sind diese Saiten 


FOLKWANGSCHULE DER STADT ESSEN - Musik - Theater - Tanz 


Auskunft und Anmeldung: Verwaltung, Essen=Werden, Abtei — Tel. 49 24 51/53 — gegr. 1927 
Direktor: GMD Professor Heinz Dressel — Ausbildung bis zur Konzert=, Bühnen= bzw. Orchesterreife 


Evangelische Kirchenmusik 
KMD Reda, Dr. Reindell, Schneider 


Orchesterschule 

Dozenten: Kammermusiker Kratsch, 
Schlee, Langen, Fritsche, Erdmann, 
Knust, Metag, Mechtenberg, Jansen, 
Kritschker, Kolf, Wecking, Mareck, 
Lenz, Mühlenbeck, Prohaska (siehe 
Instrumentalklassen) 


Abteilung Theater 
Oper 


Leitung: Prof. Dressel 
Szen. Leitung: Roth 


Gesang: Wesselmann, Kaiser=Breme » 
Einstudierung: Knauer, GMD Wink= 
ler - Szenischer Unterricht: Roth, 
Krey, Titt 

Opernchorschule 

Knauer 


Bewährte 


PAISTE-Cymbals 


Namen in aller Welt 


„PAISTE=Super“ Goldbronze 
„STAMBUL“ - „STANDARD” 


türk. und chin. Art 


Verlangen Sie ausführliche Prospekte 
bei Ihrem Fachhändler oder direkt bei uns 


M.M. PAISTE & SOHN KG :- RENDSBURG 


Postfach 349 


Professor Ludwig Hoelscher 


Schauspiel 
Leitung: Kraut 


Dozenten: Clausen, Forbach, Gröns 
dahl, Krey, Leymann, Wäallrath, 
Traenckner=Cartellieri, Grasses, Man= 
delartz + Angeschlossen Seminar für 
Vortragskunst, Sprecherziehung und 
Sprechkunde / Theaterstudio 


Abteilung Tanz 
Leitung: Jooss 


Dozenten: Woolliams, Züllig, Mars 
kard=Jooss, Pohl, Reber, Baddeley, 
Knust, Heubach, Fürstenau, Vera 
Volkova a. G. (mit freundlicher Ges 
nehmigung des Königlich Dänischen 
Theaters Kopenhagen) : Bühnentanz= 
klassen, Seminar für Tanzpädagogik, 
theoretisch/praktische Ausbildung in 
Tanzschrift (Kinetographie Laban) 


MUSIK ZU WEIHNACHTEN 


Susani 
26 alte Weihnachtslieder mit Text, 
Klaviersatz von Hermann Schroeder 


Ed. Schott 3882 DM 3,50 


Wilhelm Maler 


Drei kleine Klavierstücke 
für Klavier zu 2 Händen 


Präludium »Macht hoch die Tür« : Ostinato »Es 
ist ein Ros’ entsprungen« - Pastorale »Vom 
Himmel hoch« und »Kommet, ihr Hirten, ihr 
Männer und Frau’n« 


Ed. Schott 2772 DM 3,— 


Hermann Schroeder 
Fünf deutsche Weihnachtslieder 
für Klavier zu 4 Händen, op. 18 


Maria durch ein Dornwald ging : Vom Himmel 
hoch - Es ist ein Ros’ entsprungen » In dulci ju= 
bilo - Kommet, ihr Hirten 


Ed. Schott 2509 DM 3,50 


Willy Burkhard 
In dulci jubilo 


Variationen über den Haßlerschen Choralsatz 
für Orgel, op. 28/2 


Ed. Schott 2242 DM 4,50 


Ernst Pepping 


Großes Orgelbuch 


Band I Choralvorspiele und Orgelchoräle für 
Advent und Weihnachten 


Macht hoch die Tür, die Tor macht weit - Wie 
soll ich dich empfangen - O Heiland reiß die 
Himmel auf - Gelobet seist du, Jesu Christ - 
Vom Himmel hoch, da komm ich her - Kommt 
und laßt uns Christum ehren - Ich steh an deiner 
Krippen hier - Herr Christ, der einig Gotts 
Sohn - Gottes Sohn ist kommen 


Ed. Schott 3729 DM 8— 


Der Tag, der ist so freudenreich 


Alte Advents= und Weihnachtslieder 

zum Singen am Klavier mit Altblockflöte (oder 
anderen Melodie=Instrumenten) in neuem Satz 
von Kurt Hessenberg 


Ed. Schott 4241 DM 3,50 


Diese Liedsätze sind vor allem für das häus= 
liche Singen und Musizieren gedacht, können 
aber auch im kirchlichen Raum Verwendung 
finden. 


Hermann Schroeder 
Drei Weihnachtslieder 


für eine Singstimme mit Klavier (G. Faßbinder) 
Zum ı. Advent - Wunder der Weihnacht - Die 
heilige Stund 

Ed. Schott 3380 DM 3,— 


Sechs Weihnachtslieder 


für zwei Solostimmen oder zweistimmigen 
Frauen- oder Kinderchor mit Klavier- oder 
Orgelbegleitung 

Susani - Lieb Nachtigall wach auf - Komm, Nach= 
tigall mein - Kindelein zart - O schlafe, lieb= 
licher Jesu : Es wird schon gleich dunkel 


Ed. Schott 3887 DM 3,50 
Singpartitur DM —,50 


Cesar Bresgen 


Es ist ein Ros’ entsprungen 


Weihnachtskantate für gemischte Stimmen und 
Instrumente 


Ed. Schott 2920 Partitur DM 3,—- Chorstimme 
DM —,80 : 5 Instrumentalstimmen je DM —,60 


Orff=Keetman 


Die Weihnachtsgeschichte 


als Hörspiel für Kinder entworfen — in ver= 
schiedener Darstellung möglich — für Soli, Chor 
und kleines Orchester (Blockflöten, Streicher, 
Gitarren und kleines Schlagwerk) 


Ed. Schott 3565 DM 3,60 - ab 5 Exemplaren 
DM 3, — 


Hermann Schroeder 
Die Weihnachtsgeschichte 


für Vorsänger, zweistimmigen Kinderchor und 
2 Instrumente (Altflöte, Violine) 


Bausteine Reihe B ı32 Partitur DM 2,— - Sing= 
stimme DM —,6o : 2 Instrumentalstimmen je 
DM —,60 


Paul Hindemith 


Drei Motetten 
für Sopran oder Tenor und Klavier (lat.) 


Pastores loquebantur 
Ed. Schott 4390 DM 3,— 


Nuptiae factae sunt 
Ed. Schott 4392 DM 3, — 


Cum natus esset 
Ed. Schott 4392 DM 3,50 


Hermann Reutter 


Weihnachtskantilene 


nach Worten von Matthias Claudius 
für eine mittlere Singstimme und Klavier 


Ed. Schott 44897 DM 4,— 


Auf Wunsch senden wir Ihnen unseren Katalog »Weihnachtsmusik zum Singen und Spielen« 


B.SCHOTT’S. SOH NE SWRTREG 


